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I. Filosofie hry 
Sníme o cestách do vesmíru, avšak není universum přítomné v nás samotných? Neznáme 
ani hloubku svého ducha. Tajemná cesta vede směrem dovnitř. Nikde jinde, jedině v nás 
se nalézá věčnost se svými světy, minulost a budoucnost. 
         Novalis 
 
1. Pravidla hry 
Jádrem předkládané práce je filosofická interpretace románu Hermanna Hesseho Stepní 
vlk, avšak jako celek je tato práce pokusem o rozvinutí širšího kontextu literárního díla. 
Proto je její konstitutivní součástí tematizace hry jako filosofického problému (včetně 
problematiky rozumění světu i sobě ve smyslu pochopení pravidel hry), tematizace 
umělecké tvorby ve vztahu k mimésis a zejména předvedení takové interpretační praxe, 
jež není komentářem ani překladem obsahu a spočívá spíše v rozvinutí pohybu 
amplifikace.1 
Stepní vlk (1927)2 je datem svého vydání ukotven v době mezi dvěma světovými 
válkami. Historická a osobní situace, v níž se ocitá sám autor, určuje základní naladěnost 
knihy, která bývá charakterizována pojmy jako relativizace veškerých hodnot a 
nihilismus 3 vyúsťující v krajní hravost a  ironickou konfesi.4 Následky první světové 
války vyvolaly mnoha autorech ze všech oblastí umění i vědy reakci na normy a hodnoty 
jejich předchůdců, již byli za válečné hrůzy přinejmenším morálně ,zodpovědni´. 
Hesseho kniha tím, že jejím hrdinou je outsider, poukazuje na destrukci německé 
společnosti, v níž je pouze outsider individuem, protože se pohybuje na okraji řádu, který 
už po válce ztratil svoji platnost.5 Nihilismus, intelektuální melancholie a sebevražedné 
znechucení – jak hrdiny, tak i doby, ve které oni jeho autor žijí – jsou fenomény 
                                                 
1 Srov. II. kap., Jak (ne)číst Stepního vlka 
2 H. HESSE, Stepní vlk, Odeon: Praha, 1989 (přel. V. Slezák). 
3 Srov. L. V. SZABÓ, Nihilismus und Erlösung in Hermann Hesses Roman Der Steppenwolf, in Studia 
Germanica Universitatis Vesprimiensis, 1998/1, s.73–84 (hrsg. von C. Földes). 
4 Srov. E. L. STELZIG, The Aesthetic of confession: Hermann Hesse´s „Krisis“ poems in the context of the 
„Steppenwolf“ period, in Criticism, Detroit, 1979, 21, s. 49–70.   
5 Srov. S. G. JONES, ,The play of delicate shadow´: Bultmann and Hesse in the magic theatre, in Journal of 
Literature and Theology, vol. 2, No. 1, March 1988, s. 96–111. 
ambivalentní. Mohou vyvolat ustrnutí a rezignaci, ale stejně tak i protireakci ve formě 
tvořivé energie.6   
Umělecké dílo, v našem případě Hesseho Stepní vlk, už nenabízí čtenáři jistotu 
skrytého smyslu, jehož skrývání je jen ,dočasné´ a čeká na své ,objevení´; jednoznačnost 
ustupuje mnohoznačnosti a nehotové koncepci obrazu světa. Kód díla má možné smysly 
a při jeho čtení do něj vnášíme svou situaci, takže je díky ní současně komponujeme. 
Umění se tím může stát centrem spontánní významové hry. Hra jako taková je vždy 
konstituována pravidly – a těm je nutno se podřídit, vepsat svou situaci do symbolů díla a 
vepsat se tak do něj cele.7 Dílo nabízí člověku modelovou situaci, v níž si může vytvořit 
svou vlastní koncepci světa. Otevírá se tím prostor respektu vůči nahodilostem, 
nezáměrnostem, pluralitě a dynamičnosti v tvorbě, recepci a interpretaci uměleckého díla. 
Lidská jedinečnost v umění nachází cestu, jak se vymknout represivnímu tlaku 
společenského řádu a vytvořit si tím vlastní cestu k celku světa.  
Hesseho hrdinové, zejména Josef Knecht z knihy Hra se skleněnými perlami a 
Harry Haller z knihy Stepní vlk, mají nejblíže k oné formě individualismu, kterou 
Vladimír Svatoň označuje jako individualismus kosmický: „K topice kosmické polohy 
náleží moment životního obratu, náhlého odcizení vůči konvenčnímu pohledu, 
„prohlédnutí“ hlubokého smyslu všeho, co nás obklopuje, ale též představa nekonečného, 
neorganizovaného, velkolepého a přitom lhostejného plynutí života.“8 Idea kosmického 
prostoru jako rámce lidského jednání má povahu tvořivého proudění, hry světa, jejíž řád 
není fixně dán, není regresivní, ale je skryt v každém projevu, činu či pocitu. Svět 
všednosti se tak otevírá širším souvislostem, než jsou ty, jež mají své meze v konkrétních 
cílech, a jednání se propadá do souvislostí kosmického proudění.  
Kosmická poloha individualismu zahrnuje propojení a záměnu životních a 
uměleckých forem v herním principu. Vazba člověka ke světu je nezrušitelná, ale hra je 
médiem, jež je schopno tato pouta uvolnit až do krajnosti. Dovoluje tak distanci, 
následnou dynamizaci a proměnu stávajícího řádu. Individualismus pak  neznamená úsilí 
                                                 
6 Díky tomu také můžeme říci, že Hesseho kniha Knulp zvláštním způsobem obrozuje německou 
romantiku. 
7 Srov. R. BARTHES, Kritika a pravda in Rozkoš z textu, Slovenský spisovateľ: Bratislava, 1994 (přel. A. 
Blahová). 
8 V. SVATOŇ, Proměny dávných příběhů. O poetice ruské prózy. Univerzita Karlova. Filosofická fakulta: 
Praha, 2004, s. 35. 
o vymanění se z jakéhokoliv řádu, prosazuje ,pouze´ hledání řádu vlastního, který však 
musí být tvořen ve stejném ,režimu řeči´ jako řád kosmický; v případě světa založeného 
na principu hry musí být tvořen podle stejných pravidel, ať už je jeho podoba jakákoliv. 
Pravidla hry musí být s každým novým tahem ozřejmována a vynalézána. „A 
neexistuje také případ, kdy hrajeme a – ,make up the rules as we go along´ (vytváříme si 
pravidla průběžně)? Ba i takový, že je pozměňujeme – as we go along.“9 Klasická 
koncepce románu ,na cestě´ (román výchovy propojený10 s románem zkoušek) je tvořena 
hledáním pevného bodu, jistoty, domova. Domov zůstává jako místo, jež je 
nedosažitelné, ale stále podněcující k cestě. V románu Stepní vlk je však na cestě hrdina 
(Harry Haller), jenž je vychováván ve smyslu pochopení pravidel hry. Herní pravidla 
podmiňují jeho rozumění světu i vlastnímu já. Jaké je toto rozumění, nenahlédneme, 
pokud se nepokusíme vyjasnit si samotný fenomén hry.  
                                                 
9 L. WITTGENSTEIN, Filosofická zkoumání, AV ČR: Praha, 2003, § 81, 83 (přel. J. Pechar). Podle 
Wittgensteina není nic inkoherentního na hře, pokud v jejím průběhu pravidla měníme, nebo dokonce 
jednáme-li bez pravidel. Jednotlivé kroky nebo tahy proto nelze beze zbytku odvodit pouze z pravidel. 
10 Mnoho autorů věnujících se H. Hessemu se shodne v názoru, že Harry je postavou, která stojí v tradici 
Goethova Fausta, k čemuž odkazuje i známý citát: „Zwei Seelen wohnen, ach, in meiner Brust“. Harryho 
Mefistofelem by v tomto případě byla Hermína a Harry stejně jako Faust všechny své promarněné životní 
příležitosti naplní mystickým způsobem a získá tak nový pohled na život. Na této cestě musí být schopen 
osvobodit se od sebe sama – odstupem, humorem – a nechat se prostoupit novým a jiným. Klasické 
směřování „Bildungsrománu“ k harmonickému konci a usmíření jednotlivých disonancí bylo postupně 
nahrazováno jiným charakteristickým rysem – hledáním smyslu života. Právě v těchto konotacích bývá 
Stepní vlk označován jakožto Bildungsroman. Srv. H. STOLTE, Hermann Hesse Weltscheu und Lebensliebe, 
Hansa: Hamburg, 1971, s. 196. 
 2. Hřích mimetičnosti 
Jaká marnost, že malířství přitahuje obdiv tím, že se podobá věcem, jejichž originálům se 
nikdo ani trochu neobdivuje! 
Blaise Pascal 
 
Psychologií a pedagogikou je hra reflektována jako základní životní funkce. Stává se 
nezbytnou pro osvojení primárních schopností a sociálních dovedností. Má svou pevnou 
a záslužnou pozici jako potřebná duševní a tělesná hygiena, která omyje z duše i těla 
všechen stres a únavu. Je regulativním systémem, ať už má podobu snění, odpočinku, 
sportu nebo flirtování. To vše však nestačí k tomu, aby se hra stala – dovolíme si říci 
spolu s E. Finkem11 – důstojným předmětem filosofie. Právě ve způsobu, v jakém je hra 
doporučována jako odpočinek, relaxace a lék na neduhy současné doby, se ukazuje, že je 
stále chápána jen jako okrajový jev a periferní protiváha ,skutečného´ života. Příčinu 
tohoto chápání můžeme tušit v již zmíněné lehkosti, nahodilosti a bezstarostnosti. Tedy 
právě to, co ji činí lákavou a výjimečnou, je tím, co ji v teoretickém nahlížení dává 
distanc. Hra má však i sama v sobě vnitřní mechanismy, jež znesnadňují její teoretické 
uchopení. Jsme-li ve hře, jsme jí pohlceni a s každým pokusem reflektovat toto opojení 
dochází ke zklamanému odcizení. Hra nahlížená z odstupu již není naší hrou. Stáváme se 
pouhými pozorovateli a hra zatuhlým a neživým torzem našeho pozorování. Je tedy 
vůbec možné nahlédnout dynamičnost a nahodilost pohybu herního života rastrem 
filosofického diskurzu, v němž jsou tím, s čím pracujeme, pojmy?          
 L. Wittgenstein nepředpokládá žádnou esenci hry, ani společnou charakteristiku 
platnou pro všechny hry. Termín hra má podle něj nespočet významů, které dohromady 
tvoří jakousi jednotu, ne však ve smyslu jednotného rysu, jímž je lze popsat. Chce-li 
proto člověk vysvětlit, co je hra, uvádí spíše příklady, přičemž druhý na nich nemá 
odhalit to, co je jim společné, ale má naopak tyto příklady určitým způsobem použít. 
Uvádění příkladů je tedy nepřímý způsob definování hry. Víme, co je hra, ale 
nedokážeme to vyslovit. Hry tvoří rodinu. Mluvíme o ,rodinných podobnostech´ 
                                                 
11 Srov. E. FINK, Oáza štěstí, Mladá Fronta: Praha, 1992 (přel. M. Černý). 
(Familienähnlichkeiten)12 různých her. Jednotlivé typy her jsou spřízněny s jinými typy 
na základě nejrůznějších podobností a analogií a vzájemně se tak překrývají či 
přesahují,13 jsou si odlišnými způsoby příbuzné. Deskové hry se nějak podobají hrám 
karetním a ty zase jinak hrám dalším, jedny společné rysy zde vystupují do popředí a 
další mizí, čímž vzniká velmi složitá síť podobností, překrývání a křížení. „Dá se říci, že 
pojem ,hra´ je pojem s rozplývavými okraji. ,– Ale je rozplývavý pojem vůbec 
pojmem?‘14 – Je neostrá fotografie vůbec obrazem nějakého člověka? Ba může být 
neostrý obraz vždycky s výhodou nahrazen obrazem ostrým? Není často právě neostrý 
obraz tím, co potřebujeme?“15 Věnujme nejprve pozornost tomuto ,rozplizlému obrazu´, 
této skvrně, jež může být i ,poskvrnou´ na vážnosti a solidnosti vědeckého diskurzu. 
Odkud se bere ono poskvrnění, odhlédneme-li od ztížené možnosti definovat hru? 
 
Hra nese dědičný hřích mimetičnosti už od dob Platóna. Než podložíme toto 
tvrzení, podívejme se nejprve na širší kontext pojmu mimésis,16 aby nevznikl dojem, že 
existuje pouze jedno negativní uchopení pojmu, tak jak je všeobecně známo z desáté 
knihy spisu Ústava. Pojem mimésis se objevuje již v 5. st. př. n. l. např. ve formě 
mimesthai-napodobit, představení; mimetikos-schopnost nápodoby; mimos a mimetes-ti, 
kteří napodobují, přičemž mimos má i kontext dramatický. Podle některých výkladů byla 
                                                 
12 Srov. L. WITTGENSTEIN, Filosofická zkoumání, § 67. V překladu je sice termín ,rodové podobnosti´, ten 
však podle našeho názoru není v daném kontextu adekvátní.  
13 Srov. L. WITTGENSTEIN, Filosofická zkoumání, § 65–68, 71, 75 aj. 
14 V tomto kontextu není nezajímavá spřízněnost Kantovy úvahy o reflektující soudnosti, jejímž výkonem 
je soud vkusu. Na soudu vkusu, na posouzení předmětu jako krásného, se podílí harmonická hra 
obrazotvornosti a rozvažování, přičemž obrazotvornost zůstává svobodná, tj. schematizuje bez pojmu. 
K jednotlivým předmětům je tedy hledáno takové obecno, které není pojmem, nýbrž má spíše neurčitý 
charakter obrazu. Motivem soudu vkusu tak není pojem, ani pojem účelu, ale pocit, jednomyslnost ve hře 
(Spiel) duševních sil, kdy jedna oživuje druhou. Krásné je to, co se líbí všeobecně bez pojmu. Wittgenstein 
v § 77 Fil. zkoumání uvádí příklad estetiky či etiky, v níž se podobně jako u hry snažíme nalézt definici 
odpovídající našim pojmům. Srov. I. KANT, Kritika soudnosti, Odeon: Praha, Analýza krásna (přel. V. 
Špalek, W. Hansel). 
15 L. WITTGENSTEIN, Filosofická zkoumání, § 71.  
16 Jacques Derrida však ve svém textu Dissemination odhaluje i jiná pojetí mimésis. Mimésis chápeme buď 
jako napodobování – samotný tento překlad pak produkuje své historické uchopení –, které klade homoiosis 
nebo adequatio mezi dva členy – dobré napodobení pak je pravdivé či věrné, adekvátní fysis 
napodobovaného; špatné napodobení originál devalvuje, snaží se jej přelstít nebo ovládnout. Dále tu však 
máme takové chápání mimésis, jež pracuje s pojmem mimesthai, alétheia a mnémé. Mimésis zde není 
pouhá nápodoba, je projevením se, produkcí fysis samotné. Fysis se zdvojuje, aby se mohla projevit, 
projevuje v prezenci svého obrazu, svého viditelného aspektu tak, jak je. Podobně i divadelní maska 
současně skrývá a odhaluje. Srov. J. DERRIDA, Dissemination, The University of Chicago Press: Chicago, 
1981.  
mimésis původně spojena s tancem, ve smyslu „zpodobit pomocí tance“. Podle jiných 
byla koncepce širší – mimésis je přímá nápodoba člověka nebo zvířete pomocí řeči, písně 
nebo tance; nápodoba skrze neživé médium; vytvoření obrazu podle vzoru. Můžeme tedy 
říci, že mimésis byla chápána buď jako nápodoba konkrétního jednání, při níž hrál 
důležitou roli podnět, reprezentant, motiv a hledisko; nebo jako následování, přičemž to, 
co bylo napodobováno bylo hodno napodobení, jednalo se tedy o jisté etické hledisko; a 
vposled jako jazyková metafora, která rozvíjí rozdíl mezi předmětem nápodoby a 
ohledem, v němž dochází k nápodobě. 17 
Co se Platóna samotného týče, nalezneme u něj pojem mimésis v mnoha 
významových odstínech. Mimésis je u něj používána v obecnějším, pozitivním smyslu a 
nejen v souvislosti s uměním. Platón kritizuje básnictví pro jeho mimetičnost,18 ale sám 
paradoxně pracuje s mimésis při výstavbě svých dialogů. Sokrates se svou láskou 
k dobru, ke krásnu a k pravdě funguje jako předobraz, vzor, jenž je hodný následování. 
Mimésis je tu proces, u nějž nelze určit konec, protože v něm napodobujeme něco, co 
není známo, co nelze ani dokázat, že lze uchopit dobro skrze pohyb poznání, ale přesto je 
to pro nás podstatné. Toto pojetí mimésis bývá označováno jako metaforické, přičemž 
nepodléhá subjekt-objektové relaci, spíše mluvíme o sebereferencialitě.19  
V sedmé knize Zákonů nalezneme tvrzení, že ideální stát je jako mimésis 
nejkrásnějšího a nejlepšího života. „(…) Mužové nejlepší z příchozích cizinců, my sami 
jsme tvůrcové tragédie co možná nejkrásnější a nejlepší; celá naše ústava je složena jako 
nápodoba nejkrásnějšího a nejlepšího života a to právě je podle našeho mínění vskutku 
nejpravdivější tragédie.“20 V Timaiovi jsou například všechny objekty tohoto světa 
chápány jako  mimémata určitých objektů, čas je mimésis věčnosti a demiurg je jako 
božský básník. „(…) aby tento svět byl co nejpodobnější dokonalému a rozumem 
chápanému živoku napodobováním jeho věčné přirozenosti.“21 Mimésis je schopnost, jíž 
věčnost stvořila svět, a prostředek, jak mohou lidé svět poznat – chovat se mimeticky. 
                                                 
17 Srov. G. GEBAUER, CH. WULF, Mimesis. Kultur-Kunst-Gesellschaft, Rowohl Taschenbuch Verlag: 
Reinbek bei Hamburg, 1992, Teil I.   
18 Viz. dále 
19 Podobně podle Platóna maluje malíř pomyslného krásného člověka a kvalita obrazu není zmenšena tím, 
že onen člověk neexistuje, tj. vzor není přístupný. 
20 PLATÓN, Platónovy spisy, sv. V, Zákony, OIKOYMENH: Praha, 2003, 817b (přel. F.Novotný).  
21 PLATÓN, Platónovy spisy, sv. IV, Timaios, OIKOYMENH: Praha, 2003, 39e (přel. F.Novotný). 
„(…) tento svět jest obrazem něčeho (…) Tu pak jest tvrditi o poměru mezi obrazem a 
jeho vzorem, že i slova jsou sourodá právě s tím, o čem vykládají; (…)“22  
Ve třetí knize Ústavy hraje mimésis důležitou úlohu při výchově mladých, protože 
je to právě nápodoba, jež je tak silně fascinuje a svádí. Proto je třeba uchránit mládež 
před vším, co by je oslabovala a zbavovalo je schopnosti dobře vládnout – tedy před 
nápodobou špatných vzorů. Tím, že básníci předvádějí lidské vášně a nedostatečnosti,  
jak to vyžadují diváci, svádí z cesty ty, kteří jsou uměření a vzorní. Ta část duše, které má 
být ovládána, vládne. Umění23 musí být podrobeno kontrole, mimésis je vhodná jen coby 
nápodoba „velkých vzorů“ s cílem stát se stejným jako tyto vzory a rozvíjet přitom 
blahovolnost a dobrotu duše.  
To, co se dotýká problematiky hry konkrétně, je Platónova kritika mimésis ve 
spojitosti s uměním a básnictvím. Kritické myšlení obvykle vycházelo ze zrcadlové 
povahy hry a navazovalo tak na Platónovo chápání mimésis v desáté knize Ústavy (dialog 
Sokrata s Glaukónem). Platón osvětluje pojem mimésis pomocí  příkladu tří lavic (klíné). 
Malíř, stolař a bůh jsou mistry tří druhů lavic. Bůh je tím, kdo vytvořil lavici v její 
prvotní podstatě, tvoří lavici jako tvar-eidos, a je tedy skutečným tvůrcem. Tento eidos  je 
jedním pro všechny ostatní lavice; je jim hierarchicky nadřazen. Stolař je pak nutně tím, 
kdo napodobuje eidos lavice. V této své činnosti se podobá bohu. Kým potom bude 
malíř? Tím, kdo napodobuje výtvor řemeslníka. Nenapodobuje jej však, jak je, v jeho 
pravdě, ale jak se jeví. „Věru tedy daleko od pravdy jest napodobovací umění, a jak se 
podobá proto dovede všechno vyráběti, poněvadž z každé věci zachycuje jen něco málo, 
a to vnější obraz. Tak například malíř nám namaluje ševce, tesaře i jiné řemeslníky, i 
když nerozumí umění žádného z těchto lidí; ale přece, kdyby byl dobrý malíř a kdyby 
namaloval tesaře a zdálky ho ukazoval, mohl by klamati děti a nerozumné lidi, kteří by 
mysleli, že to jest skutečný tesař.“24 
Malíř vytváří lavici, maluje lavici jistým způsobem, totiž jakožto zdání, kterému 
nepřipadá žádné bytí. Obraz není zdání bytí nebo jsoucího, ale zdání jevícího se. Malíř 
nemá schopnost vyslovit se pomocí obrazu jakkoli k poznání pravdy. Podobá se spíš 
                                                 
22 Tamt., 29b. 
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Mimetické básnictví je tragédie a komedie, jako smíšená forma epos a jakožto čisté vyprávění dithyramby. 
Srov. PLATÓN: Platónovy spisy, sv. IV, 393c, 394c.  
24 Tamt., 598c.  
sofistům. Malíř nebo básník je napodobitelem mnohého, zatímco filosof je schopen 
nahlížet ideje samotné. Platón tedy popírá, že by malířství a básnictví bylo schopno 
napodobit ideje. Produkují jen jevy věcí a obrací se pouze k nižším částem duše. Jde o 
degradaci umění z hlediska ontologického, přičemž umění není stvořeno bohem a 
nepodléhá nároku idejí. 
 Avšak ,podobnost´ (obrazu a lavice) nemá stejný význam jako ve třetí knize Ústavy 
(při zpodobení boha či hrdiny). Chápeme-li mimésis jako tvorbu obrazů, jako schopnost 
výrazu skrze malíře, básníka, nebo herce, jde pak především o vztah představovaného a 
pozorovatele, obraz a zobrazení. Malíř vytváří vztah objektu a jeho obrazu na základě 
jisté podobnosti. V čem však spočívá základ tohoto druhu podobnosti? Obraz má sice 
vztah ke skutečnému objektu, ale jejich vztah podobnosti je stejně ireálný jako vztah 
umění ke světu objektů. Jakkoli se např. obraz v zrcadle podobá skutečnému objektu, 
současně neznamená nic v rovině objektů. Podobnost je znakem obrazu, v němž se 
spojuje poukaz k reálnému i iluzornímu, na jedné straně je obraz dvojenec, na straně 
druhé pouhé zdání. 
 
„Host  Zdalipak přitom myslíš skutečnou věcí to, co vskutku jest? 
Theait. Tak jest.  
Host A což neskutečnou? Zdalipak opak skutečné? 
Theait. Jak jinak? 
Host Soudíš tedy, že to, co je podobné, není vskutku jsoucí, když to nazýváš 
neskutečným. 
Theait. Avšak přece nějak jest. 
Host Ale zajisté nikoli skutečně podle tvých slov. 
Theait. To jistě ne; ledaže to jest vskutku jakožto obraz. (…) Skoro se zdá, že 
nějakým takovým spletením je spojeno nejsoucno se jsoucnem, způsobem velmi 
podivným.“25 
 
Obraz je propojení skutečného s neskutečným, tj. nikdy nepředstavuje pouze totéž, 
ale i jiné. Obraz není pouhý dvojník. „Sókr. (…) jestliže něco chybí, nebo je přidáno, že 
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nesmíme tvrdit, že to již nutně není obraz? Či nepozoruješ, jak daleko jsou obrazy 
vzdáleny od toho, aby měly tytéž složky s oněmi předměty, které představují?“26 
V obraze může něco chybět, ale přichází v něm ke slovu něco, co v objektu chybí. Ve 
viditelnosti obrazu nabývá zjevu něco neviditelného, něco mezi bytím a nebytím, mezi 
pravdivým a nepravdivým, mezi tímtéž a jiným.  
Mimeticky pracující umělec tvoří fantasma, obrazy a simulakra. Přivádí ke zjevu 
něco tak, ne jak jest, ale jak se jeví. Tvoří něco, co by bez mimetismu nebylo, stvoření 
iluze podobnosti pro pozorovatele, totiž obraz, který je chiasmatem mezi bytím a 
nebytím. Tak, jak malíř maluje lůžko, tak činí sofista se slovy. Tak, jak malíř netvoří 
reálnou postel, tak ani básník skutečně nejedná, tak ani sofista nepoznává pravdu. Sofista 
produkuje zdání, které mají posluchači vnímat jako pravdu. Podobně jako obraz, rovněž 
písmo je zdáním a fantasmatem. Jde tu o falešnou podobnost, protože zdání se vymyká 
svému originálu a snaží se jej nahradit. Ve Faidrovi Sokrates vypravuje o Theutovi, jenž 
nabízí vynález písma Thamusovi, který má rozhodnout o jeho hodnotě. Písmo je sice 
napodobením řeči, vytváří kopii, avšak jeho nebezpečí spočívá v tom, že se vymyká 
svému původci a nevyžaduje jeho přítomnost. Thamus písmo neuznává, „(…) neboť tato 
nauka zanedbáváním paměti způsobí zapomínání v duších těla těch, kteří se ji naučí, 
protože spoléhajíce na písmo, budou se rozpomínat na věci zevně, z popudu cizích znaků, 
a ne zevnitř sami od sebe; nevynalezl jsi lék pro paměť, nýbrž pro upamatování. A co se 
týče moudrosti, poskytuješ svým žákům její zdání, ne skutečnost; neboť stanouce se 
sečtělými bez ústních výkladů, budou působit zdání, ačkoli budou většinou neznalí, a ve 
styku budou nepříjemní, protože z nich budou lidé zdánlivě vzdělaní místo lidí 
vzdělaných opravdu.“27  
 Obraz, mínění a písmo se propojují ve světě zdání, jenž je charakterizován 
podobností, nebytím a jevením se. „Neboť výtvory malířství stojí sice jako živé, ale když 
se jich na něco otážeš, velmi velebně mlčí. Právě tak i napsané výklady; myslil bys, že za 
jejich slovy je nějaké myšlení, ale když se otážeš na něco z jejich obsahu, chtěje se o tom 
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poučiti, ukazuje takový výklad vždy jenom jedno a totéž.“28 U Platóna tedy zjevně 
převažuje, alespoň v tomto kontextu, negativní hodnocení mimetického procesu. 
 
Interpretace umění (zejména básnického) jakožto mimésis miméseós ovládala – a 
často ještě skrytě ovládá – metafyzický výklad umění. Podobně je tomu i u hry. Hra je 
pohyb, jemuž chybí poukaz k vnějšímu smyslu, a je proto zcela nevážná. Uskutečňuje se 
v modu ,jakoby´29. Tento modus je pak podle platónského konceptu pouhá parafráze, 
nápodoba skutečného života, a to v živlu zdání, v neskutečnu. „A pokud chápeme hru 
jako odvozené zdání, (…) jsme stále ještě v zakletí platónského výkladu. Z tohoto zakletí 
se musíme vysvobodit.“30   
Snaha vyrovnat se s tímto problémem je snadno vysledovatelná u např. u E. Finka 
v knize Oáza štěstí. Autor upozorňuje na to, že pokud bychom chápali hru dospělých jako 
mimésis hry dětí, připravili bychom hru o její dvojznačnou povahu – o ,srdce´ hry 
samotné, o ,svod masky´, jenž je nevinné hře dětí zcela cizí. Kdybychom tuto úvahu 
dovedli do krajnosti, což Fink nečiní, byla by hra dětí ve své redukované podobě mimésis 
jednání dospělých a hra dospělých následně pouhým navracením se do dětství, tedy 
nápodobou hry dětí – mimésis miméseós. V přehlížení dvojznačné povahy hry pak 
spočívá její zneuznání a setrvávání v zajetí platónského výkladu. Naopak krokem za toto 
pojetí hry je hra jako základní existenciální fenomén stojící na stejné úrovni jako práce, 
vláda, láska a smrt. Stojí pospolu s ostatními fenomény lidského života, zvýznamněna 
tím, že neusiluje o dosažení konečného cíle, a zejména tím, že je schopna všechny ostatní 
existenciály napodobit – včetně sebe samotné. 
V knize Hra jako symbol světa je pocit nutnosti obhájit hru proti obvinění 
z mimetičnosti ještě naléhavější. Dříve než Fink přikročí k metafyzické koncepci hry jako 
nápodoby vážného světa a otevře pojem hry jako ontologicky založený vztah člověka a 
světa, dříve než označí hru jako střed lidské existence, jako rozumějící otevřenost člověka 
ke světu, jako nalomený symbol světa v oblasti zdání, instinktivně sáhne po obraně a 
zdůvodnění jejího podílu na vážnosti. Jeho příklad sportu, jako hry, která neparafrázuje, 
neimituje a neobsahuje žádný moment neskutečnosti, působí příliš vynuceně.  
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Filosoficky fundovanějším argumentem je teze o dvojím pojetí neskutečna 
(dvojznačná povaha hry). Neskutečno je podle něj možno chápat v dvojím slova smyslu. 
Platónský výklad poukazuje k distanci vzoru a odliky, k zaostávání neskutečna za 
nitrosvětskými jsoucny – k pasivnímu zrcadlení (mimésis jako moment odkouzlení). 
Obraz, kopie, odlika, nám dává ,zdaj´ jsoucna, nikoliv však jsoucno samo. Odlika je 
méně než vzor, věc méně než idea. Odkouzlený pohled hru okrývá jako pouhý zrcadlový 
odraz vážných činností skutečného světa. Neskutečno hry by pak bylo lze myslet jako 
pouhou reprodukci skutečnosti, tj. cosi negativního.  
Fink oproti tomu v souvislosti s hrou vyzdvihuje pojem neskutečna, který v sobě 
zahrnuje moment ,okouzlení´, kdy je oblast ireálného tajuplnou sférou vyjevující cosi, co 
je více jsoucí a mocnější než nitrosvětská jsoucna. Dokládá to např. takovými obrazy a  
fotografiemi, jež jsou symbolické a ztrácejí tak charakter pouhé odliky. Neskutečnost se 
stává živlem symbolického reprezentování celku světa v nitrosvětském jsoucnu. Tak se 
např. i v kultovní hře stává zdání prostorem, v němž je možno nazírat svět (totum, celek). 
Celek, který jako celek není nikdy viditelný, je ve hře názorný, hra je pak nazíráním 
světa. „Hra je imitace v prostoru imaginarity. Nicméně v této hravé imitaci nelze nevidět 
též moment tvůrčího přetváření, důmyslné obměny vážného života; hra se nevyčerpává 
otrockým podřízením vzorům, přichází s novými motivy, prokmitávají v ní nové 
možnosti, které jinak v životě neznáme. Jakožto parafráze je hra tvořivá – avšak její 
tvůrčí schopnost  se může rozvíjet pouze v neužitečné oblasti neskutečna.“31    
Fink zmiňuje prostor imaginarity. Imaginární prostor však musí mít i svůj reálný 
protějšek, který jej ,nese´a v němž se hra odehrává. Je možné, že by problém ,nevážnosti´ 
hry nějak souvisel s prostorovostí? Podle Michela Foucaulta je moderní doba posedlá 
prostorem, „žijeme v době  simultánního, vedle sebe kladeného, rozptýleného.“32 Prostor 
dnešní doby nabývá podoby vztahu mezi umístěními. Přestože došlo od středověkého 
pojetí prostoru (hierarchizovaná soustava míst – místa sakrální a profánní, nebeská a 
pozemská...) k zásadní proměně, prostor naší doby není tak zcela prost nádechu posvátna. 
Vnímání prostorovosti mělo ve středověku zásadní vliv i na chápání těla a smíchu. 
Členění prostoru na prostor nahoře a dole bylo aplikováno i na členění těla – nahoře-
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hlava a srdce, dole-břicho a pohlaví. Smích je tedy ďábelský a hříšný, protože patří ke 
spodní části těla, vychází z břicha (smál se, až se za břicho popadal).33 Podle Foucaulta se 
ukazuje, že prostor nebyl zcela desakralizován v rovině praktické. Prozrazuje nás 
samozřejmost, s níž pohlížíme na protiklady soukromého a veřejného prostoru, 
kulturního a užitkového, i na – v našem případě nejzajímavější– protiklad prostoru pro 
volný čas a práci.34      
Nedotknutelnost tohoto protikladu, který je zaštiťován institucemi a prací s nimi 
spojenou, poskytuje místo pro skrytou přítomnost posvátného. Nadřazenost prostoru pro 
práci nad prostorem pro volný čas, tedy i pro hru, se vepisuje do našeho chápání 
protikladu práce a hry. „Ačkoliv v těchto hrách může být majetek i život dán v sázku 
stejně tak, ne-li více, jako v činnosti takzvaně vážné, nikdo si je navzájem neplete, každý 
je okamžitě rozliší, i když se zdá, že pro vášnivého hráče je hra důležitější než vážná 
činnost.“35 Hra zůstává vskutku jevem vyděleným a uzavřeným. Hranice, která je vedena 
mezi hrou a prací je sice občas překračována, ale děje se tak s pocitem jakési 
nepatřičnosti, či znevážení. Filosofie hry vpouští hru do oblasti vážného a ruší na jiné 
úrovni tuto prostorovou distinkci, ale neděje se to se samozřejmým gestem, spíše 
s vědomím vzpoury, nebo prohřešku, avšak téměř vždy s potřebou obhajoby takovéhoto 
kroku (jak jsme byli svědky. u E. Finka). 
S podobným problémem se setkáváme také v souvislosti s uměním, na něž mířila 
Platónova kritika přímo. Georges Bataille v knize Svrchovanost zdůrazňuje, že „(...) 
pojem umění pro umění znamenal, že umění nemůže sloužit jinému cíli než sobě 
samotnému, avšak toto tvrzení nemá příliš velký smysl, pokud se umění nevyprostí 
z bezvýznamného postavení, které zaujímá ve společnosti.“36 Susan Sontagová ve své 
stati Against the Interpretation37 nachází kořeny tohoto problému opět v pojmu mimésis. 
Řecká teorie umění chápala umění jakožto mimésis, jakožto nápodobu skutečnosti a stín 
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tohoto pojetí je neustále přítomen v každé otázce po jeho hodnotě. Mimetická teorie 
,nutí´ samotné umění, aby se ospravedlnilo a zdůvodnilo. Také Aristotelés, jenž se stal 
zastáncem umění, uznává jeho hodnotu a potřebnost pouze v léčivém slova smyslu, tedy 
jako katarzi, jež vynáší na světlo emoce a očišťuje je. Přesněji řečeno – v Aristotelově 
Poetice můžeme vysledovat dva významy pojmu mimésis. V prvním z nich navazuje na 
Platónovo pojetí tvorby obrazů, v druhém rozvíjí vlastní koncepci literární mimésis, kde 
nejde o nápodobu již nalezeného, ale o přetvoření, zkrásňování, zuniverzálnění 
individuálních rysů. „Epika i básnictví tragické, rovněž i komedie a dithyrambická tvorba 
a většinou i hra na píšťalu a na kitharu, to vše je v celku napodobování. Jedno od druhého 
se však liší v trojím směru: každé z těchto umění totiž napodobuje jinými prostředky, 
nebo jiné předměty, anebo nenapodobuje týmž způsobem, ale jinak. Vždyť jako někteří 
lidé (jedni dík svým uměleckým schopnostem, druzí cviku) vypodobují mnoho věcí v 
barvách a ve tvarech, a jiní je zase napodobují hlasem, tak je tomu i v uvedených 
uměních: všechna napodobují rytmem, řečí a melodií, a to každým z těchto prostředků 
zvlášť, anebo několika současně.“ 38 Literární mimésis způsobuje možné a všeobecné – 
jedním slovem – fabuli. Mimésis tvoří fiktivní světy, v nichž není žádný bezprostřední 
vztah ke skutečnosti. Co se týče negativních vzorů, jež mohou být objektem mimetické 
nápodoby, je Aristotelés – narozdíl od Platóna – přesvědčen, že se následky negativních 
vzorů snižují, a to ve smyslu katarze.   
Mimetický pohyb jde – podle Sontagové − stále ruku v ruce s představou, že je 
umělecké dílo pouze figurativní. Tím, že násilně oddělujeme obsah a styl, omezujeme 
dílo pouze na obsah a odsuzujeme je, aby vytvářelo pouhý duplikát skutečného světa, aby 
jej imitovalo. Zdůrazňování obsahu vede k neustálé snaze o interpretaci, o překlad, totiž o 
výpověď, že A je ve skutečnosti B. Interpretace považuje za samozřejmou diskrepanci 
mezi zjevným a latentním významem textu. Manifestní vrstva proto musí být odstraněna, 
aby pod ní mohl být odhalen skutečný význam díla. Důležité místo pro nás zaujímá 
tázání po obsahu, odkrýváme skrytý smysl a interpretujeme, dešifrujeme fenomény a 
ptáme se jak vznikly, místo abychom se je učili více cítit, slyšet a vidět. Provokativní 
výzvou autorky je závěrečná věta: „Místo hermeneutiky potřebujeme erotiku umění.“ 39 
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Podobně jako umění, je i uvažování o hře samotnými svými dějinami vyzýváno, 
aby se ospravedlnilo, nicméně se díky tomu často točí v kruhu. Nejen proto, jakým 
způsobem se toto myšlení obhajuje, ale zejména proto, že se vůbec obhajuje, potvrzuje 
paradoxně svoji vratkost a nejistotu. Nezbývá než dodat: Pokoušíme se hledat ztracenou 
nevinnost hry, která je však spíše nevinností naší, z doby, kdy jsme se neptali, k čemu je 
hra dobrá, co vypovídá, co produkuje, ale ,pouze´ zakoušeli, jak působí. 
 3. Základní aspekty hry 
„Jak pak je pojem hry ohraničen? Co je ještě hra a co už není? Můžeš uvést, kde je 
hranice? Ne. Můžeš nějakou hranici stanovit: neboť žádná ještě stanovena nebyla.“40 
Pokusme se zformulovat základní aspekty hry, abychom se o něco více přiblížili liniím, 
na nichž hra působí. „Ta linie mi napovídá, jak mám postupovat.“41 Připusťme, že by to 
mohla být první hypotetická možnost nastínění fenoménu hry: 
 
1. hra je fenoménem nadbytku 
2. hra má smysl pouze sama v sobě 
3. hra je konstituována pravidly 
4. hra je pohybem v imaginárním prostoru a čase 
5. hra nás vystavuje riziku 
6. hra osvobozuje 
7. „we play the game“ 
 
Někde na průsečíku těchto aspektů hra působí. Fenomén hry v sobě skrývá poukaz 
k prostoru, jenž nás konfrontuje se zkušeností hranice. Naše cesta nepovede středem, ale 
právě po hranicích fenoménu hry − po okrajích skvrny, které nemohou být pevně 
vyznačeny, a proto vyzývají k překročení. Je nesmyslné uvažovat o hranici, již by nebylo 
lze překročit, protože hranice nemohou být zahlédnuty jiným způsobem než v pohybu 
překročení. Hranice se utváří a mizí v excesu překračujícím tuto hranici. Odkrýváním 
hranice hry narážíme na posedlost, v níž se hra rozpadá. Je-li hra naší hrou, jsme-li hráči, 
jsme-li ve hře, resonuje pak hranice hry s hranicí našeho vědomí sebe sama. 
Než se vydáme směrem k okrajům pojmu hry, než se vystavíme riziku, že předmět 
našeho zkoumání změní podobu stejně jako ten, kdo jej zkoumá, ujasněme si, zda 
správně rozumíme výše zmíněným šesti charakteristikám. 
 
Ad 1: 
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Hra je fenoménem nadbytku. Jak lze chápat tento výrok? „Dvacáté století objevilo 
příbuzné kategorie mrhání, excesu, hranice, transgrese: zvláštní a neredukovatelnou 
formu oněch nenávratných gest, která spotřebovávají a stravují.“42 Hra je přepych. Čiré 
plýtvání. Svátečnost. Vybočení, transgrese, spontánnost. Není produktivní v podobném 
smyslu jako mluvíme o produktivitě práce. Hru si můžeme dovolit, máme-li dostatek 
času a energie. Je pevně zakotvena v prostoru relaxace, uvolnění, zotavení…  
Lze namítnout, že hazardní hry z této charakteristiky vybočují. Jaké hodnoty však 
tyto hry produkují? V tomto případě se nejedná o produkci, ale o migraci majetku. 
Hazardní hra nemá vnitřní akumulaci. Suma výhry je v nejlepším případě sumou ztráty 
ostatních hráčů. Na konci hry se navracíme zpět do původního stavu, stůl je prázdný, 
může se hrát dál. Dále je pak nutno poznamenat, že peníze ve hře nabývají zcela jiné 
hodnoty, než ve „skutečném světě“, a to hodnoty rituální. Nemají statut reprezentativního 
znaku, proto sázka nemůže být ztotožňována s ekonomickou investicí.  
 
Ad 2: 
Hra má smysl pouze sama v sobě. Všechny své účely obsahuje v sobě, a je tedy ve 
svém celku bezúčelná. Postrádá utilitu, smysluplnost vně sebe sama, produktivitu. Dalo 
by se říci, že takovým symbolickým obrazem hry by mohl být kruh. Pohyb hry se drží 
v tomto kruhu, nevybíhá ven, nesměřuje k vnějšímu cíli, protože hra není podřízena 
ničemu jinému, než svým vlastním pravidlům, a ta, jak bude řečeno dále,43 nezakládají 
svůj smysl v transcendentní hodnotě.   
Eugen Fink v knize Oáza štěstí klade hru do ostrého kontrastu k ostatním lidským 
činnostem, jež v sobě všechny nesou rys tzv. futurismu lidského života, který je 
podmíněn základním a  fundamentálním rysem lidské existence, totiž úsilím o smysl 
našeho fragmentárního bytí. Všechny každodenní účely spojeny do architektury účelů 
směřují k domnělému poslednímu účelu, smyslu lidského bytí vůbec. „Herní jednání má 
jen své interní účely a žádné takové, jež je překračují (...) Pravá čistá soběstačnost, plný 
v sobě uzavřený smysl herního aktu umožňuje, aby se ve hře zjevila možnost lidského 
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43 viz. bod 3. 
pobytu v čase, který nás nestrhává a nepopohání, nýbrž spíše poskytuje prodlevu, je 
jakoby zábleskem věčnosti.“44 
Jestliže bychom hráli hru s vědomím, že se tak připravujeme na budoucí jednání, na 
práci, na život ve společnosti a chápali její význam ve stupňování našich schopností a 
výkonů, rozlomili bychom kouzlo hry, které zavinuje hru do sebe samotné a navázali 
bychom její pohyb směrem k ostatním účelům. Lidské jednání je podmíněno projektem, 
pohlceno v projektu a je svým způsobem bytím v paradoxním čase, v němž je celek 
lidské existence neustále odkládán na později. Hravost je naopak tím, co v člověku nelze 
redukovat na projekt. 
Pokud bychom přece jen chtěli uvažovat o účelnosti hry, pak se nabízí příklad 
falešného hráče. Falešný hráč, který záměrně nedodržuje pravidla, tím obnovuje finalitu 
hry. Narušuje ceremoniál pravidel a zbavuje se slasti z podvojnosti hry vpádem 
ekonomické či psychologické finality (podvádí pro zisk či pro radost). Podvodník oklikou 
přes nedodržení pravidel, dospívá ke svému vlastnímu zákonu a ruší tak kouzlo hry. Není 
již lapen ve hře a osvobozuje se z ní. Např. Jean Baudrillard interpretuje postoj falešného 
hráče jako snahu o únik před závratí ze svádění hry. Podvodník podle této koncepce 
podvádí ze strachu, že bude sveden.45 
 
Ad 3: 
Hra je konstituována pravidly. To však neznamená, že by pravidla byla pevně a 
nezvratně vymezena. Ne všechny hry však mají přesně daná pravidla hned od počátku 
hraní. Například hry mimetického charakteru (divadlo, předvádění, napodobování, hraní 
,jakoby´) vytvářejí pravidla průběžně, podle situace. Není však pravdou, že by pravidla 
neměly vůbec. Jejich základním pravidlem zůstává přesvědčit druhé o tom, co 
předvádíme. Pravidlem těchto her může být tedy jistá fascinace, okouzlení mimetickým 
pohybem hry, bezpochyby však toto pravidlo zní ,hraji, jako bych byl…´. 
Pozoruhodné je v této souvislosti Wittgensteinovo chápání pravidel jazykových 
her.46 Jak už bylo zmíněno, pravidla je možno v průběhu hry proměňovat a přetvářet. To 
neznamená, že by pravidla nebyla schopna regulovat herní proces (rule-following), avšak 
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sama schopnost pravidel není vysvětlitelná z pravidel samotných. Jakékoli jednání J lze 
uvést v soulad s pravidlem P1 pomocí vhodné interpretace pravidla P1. Pokud chceme 
vyloučit jednání J, musíme fixovat ,správný´ výklad pravidla P1 pomocí pravidla P2. 
Regulujeme tedy aplikaci pravidla P1 pomocí pravidla P2. Avšak tím se vracíme 
k jednání J, které potom lze ospravedlnit jinou interpretací pravidla P2, která umožní 
aplikovat pravidlo P1 způsobem, který umožní jednání J. Totéž se může opakovat ad 
infinitum, zavádění pravidel vyššího řádu.47 
Člověk se může hře naučit, přihlíží-li, jak ostatní hrají, vyčte-li tedy pravidla hry 
z provádění hry samotné. Zde si Wittgenstein klade otázku, jak divák odliší dodržování 
pravidla od chyby? Děje se tak podle příznaků v chování hráčů, podobně jako poznáme, 
když se někdo přeřekne a toto přeřeknutí nějak napraví. Pravidla tedy nemusí být předem 
jasně definována a navíc nejsou zdrojem určitosti všeho relevantního, co se ve hře děje. 
V pravidlech tenisu není např. určeno, jak vysoko může létat míček…48 Pravidla nejsou 
schopna určit v každé situaci, co je správné a co ne, a předvídat veškeré možné situace. 
Určité pravidlo je tu především něco jako ukazatel cesty, který vždy ponechává možnost 
pochybnosti. Wittgenstein tuto legitimizaci pravidel přisuzuje kontextu, v němž fungují, 
tedy jisté formě života (form of life).49 Jednání podle pravidla není založeno na 
interpretaci pravidla, ale je spontánní, „jestliže se držím pravidla, nevolím. Řídím se 
pravidlem slepě.“50   
Abychom plně uchopili význam pravidel pro hru a výjimečnost hry jako takové, je 
nutné vymezit pravidlo vůči zákonu, aby nedošlo k jejich směšování. U většiny autorů 
toto zvláštní rozdělení nenalezneme. R. Caillois např. směšuje pravidlo hry a pravidla, 
jimiž je regulována společnost. Pravidla her prosakují ze světa hry do společnosti, infikují 
ji a naopak. Přesto při pozorném čtení knihy Hry a lidé nalezneme jemný rozdíl. Pravidla 
působí ve hře absolutně a nenarážejí na odpor. Jsou svrchovaná. Ve skutečném světě 
společenských vztahů je jim tato svrchovanost odňata. Pravidla ve světě her a světě práce 
nemají stejnou váhu a roli. „V reálném životě není působení těchto principů ani 
separované, ani dohodou předem vymezené a má vždy nevyhnutelné důsledky. Je 
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přirozeně produktivní k dobrému či zlému.“51 Stále se zde však mluví o pravidle a jeho 
rozdílný charakter vůči pravidlům platícím ve společnosti není již dále tematizován.   
Ostré odlišení pravidel a zákona nalezneme v knize J. Baudrillarda O svádění.  
Zákon se uplatňuje v živlu každodennosti, v němž vytváří síť zákazů a příkazů, jimž se 
podle našich voleb podřizujeme či ne. Možností, jak se na chvíli vymanit z pevného 
sevření zákona, je zákon překročit, porušit jej. Porušení je však paradoxně jednou 
z funkcí fungování zákona samotného, která jej zpětně potvrzuje. Pravidla jsou oproti 
tomu hře imanentní, popisují ji, aniž by hru transcendovala a činila si nárok na 
univerzální platnost mimo svět hry. Pravidla jsou určována pohybem cyklické reverze 
(hra je pohybem v kruhu), svou vnitřní zakřiveností kladou odpor linearitě, stojí tedy 
mimo logiku příčiny a účinku, mimo logiku počátku a konce. „Pravidlo sází na imanentní 
sřetězení arbitrárních znaků, zatímco zákon spočívá na transcendentním sřetězení 
nezbytných znaků. Jeden řetězec představuje cyklus a rekurenci konvenčních procedur, 
druhý řetězec představuje instanci založenou na nezvratné kontinuitě (...) V linii 
návratnosti cyklu není žádný souběh osvobození (ze hry prostě v určitém bodě 
vypadneme).“52 Znaky zákona mají lineární a finalitní posloupnost, mají předmět 
reprezentace, proto mohou být legitimovány interpretací, dešifrováním, které odkrývá 
skrytou pravdu či nutnost. Latentní smysl je ireverzibilní, protože je transcendentní, dělá 
si tak nárok na univerzalitu a exteriorní dosah.  Zákon (ať už je to kastrace, společenský 
zákaz nebo zákonitost označujícího) patří k textu, smyslu a referenci. Postupujeme-li 
lineárně po řadě znaků, dopátráme se smyslu, rozštěpením diskurzu na manifestní a 
latentní. Je třeba si tento smysl osvojit, interiorizovat ho a přijmout za svůj, aby mohla 
společnost vůbec fungovat. Rozkoš v případě zákona je naplněna v důsledku poslušnosti 
vůči němu, nebo pramení z naplnění touhy po jeho překročení. Touha po uvolnění pout 
zákona, která překračováním zákazů paradoxně potvrzuje zákon samotný, pak logicky 
směřuje ke hře, k pravidlu.  
Pravidlo nás osvobozuje ze zákona, ne však ve smyslu osobní, morální či sociální 
svobody. Pravidlo hry osvobozuje, protože nám ukazuje svou amorální tvář. Hru můžeme 
hrát bez přesvědčení. Není nutné si vnitřně osvojit pravidlo hry, interiorizovat je podobně 
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jako zákon, stačí, když pravidlo a jeho následování vyvolává závrať, která nás jímá právě 
z jeho nesmyslnosti a neopodstatněnosti. „Hnací silou je okouzlení pravidlem a celá 
sféra, kterou pokrývá − nejedná se o oblast iluze a diverze, ale o oblast naprosto jiné 
logiky, vyumělkované a iniciační, v níž jsou zrušeny přírodní determinace života a 
smrti.“53 Pravidlo je atematické, konvenční a arbitrární, nevyžaduje od nás víru v jeho 
skrytý smysl. Funguje jen uvnitř hry, kde kraluje, ale nedosahuje za její hranice, není 
univerzálně platné a ani si na to nečiní nárok. Sřetězení znaků v pravidle není lineární, ale 
spíše analogické. Jeden znak je svázán s dalším v nesmyslném rituálu, který tyto znaky 
zdvojuje, zrcadlí a cyklicky propojuje. Intenzita svázanosti s pravidlem (vášeň ke hře) je 
závislá na intenzitě iniciační formy rituálu hry. 
  
Ad 4: 
Hra je pohybem v imaginárním prostoru a čase. Časem hry je ,nikdy‘, a přece ,teď‘, 
prostorem ,nikde‘, a přece ,zde‘. Hra je tvorbou v magické dimenzi zdání, v dimenzi 
neskutečna.54 Pro Finka je neskutečno živlem hry. Jeho nejjednodušší pojetí představuje 
na příkladu odrazu stromu na vodní hladině. Na hladině jezera spatříme obraz stromu. 
V okamžiku srovnání s originálem zjišťujeme, že je pouhou nápodobou, odrazem stromu 
na břehu. Zrcadlový obraz se na hladině zvláštním způsobem rozprostírá, vidíme-li 
zrcadlový obraz, nic nám nebrání zároveň vidět skutečnou vodu, jež je jeho reálným 
nositelem, substrátem. Obraz se stává neskutečnem ve skutečnu vodní hladiny, má však 
reálnou hloubku. Zrcadlový obraz na nás působí jako trhlina do neskutečného prostoru, 
který je však viditelný. Obraz je jako zrcadlení skutečný, ale zahrnuje v sobě, ve svém 
prostoru, neskutečno. Můžeme se v něm procházet pouze naším pohledem. Toto 
neskutečno v sobě obsahuje zpětný odkaz ke skutečnému, ke jsoucnu, ke stromu. Fink 
hovoří o hravém zdvojování-reduplikaci, které zahrnuje skutečný obraz skutečného 
stromu, ale strom ,v´ obraze je neskutečným odleskem skutečného stromu.  
Moment neskutečna zasahuje čas i prostor hry, hráče samotné a předměty, s nimiž 
si hrají. V iluzivním prostoru i čase přijímáme iluzivní roli, jejíž reverzibility jsme si 
vědomi. Díky tomu máme možnost kdykoli vystoupit ze hry, navrátit se zpět do prostoru 
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ve světě hry žije v současnosti našeho skutečného života. Podobně i předměty, které se 
ocitnou ve hře, ztrácejí svou předmětnou užitečnost a získávají jakousi magickou 
schopnost − stávají se hračkami. Hravé zacházení s věcmi je přitom zcela jiného 
charakteru než jejich používání. V práci jsme omezeni specifičností nástroje, s nímž 
zacházíme. Podřizujeme se materiálu, účelu, zacházíme s věcí s ohledem na její budoucí 
využití, šetříme ji, staráme se o ni. Využíváme ji racionálně a ekonomicky. Oproti tomu 
hračka, ,věc v magické dimenzi zdání´, dopřává hráči volnost a jistou bezohlednost, ve 
smyslu nestarání se o její současné a budoucí využití. Věc může být přetvářena bez 
ohledu ne její původní určení, bez vazby k jejímu účelu, k důvodu její existence. Herní 
fantazie vykouzlí z jakéhokoliv předmětu cokoliv. Právě ,bezohlednost´ ve smyslu 
nestarání se nám dovoluje uvolnit pouta fantazie a tvořivosti. Opačným pólem takovéhoto 
suverénního vztahování k hračce či k herní roli je podlehnutí kouzlu hračky, masky či 
role. Hráč ztrácející ve hře svou skutečnou identitu podléhá magické moci své masky a 
ocitá se v jejím zajetí.55   
Hráči žijí ve světě hry, uzavřeni v jejím prostoru a čase. Čas hry je vůči prakticky a 
dějinně orientovanému jednání, vedenému myšlenkou cíle či produktu, časem 
prezenčním. Přítomnost a její smysl je vlastní hodnotou hry, proto se často mluví o hře 
jako o ,oáze přítomnosti` či ,štěstí`, o ,uklidňující chvíli`, o ,bezčasové přítomnosti`. 
„Přirozeně, podle fyzikálně měřitelného času hra uplývá (nazíráno zvenčí), ale uvnitř, ve 
svém „trvání“, nepanuje tato časomíra; krouží zdánlivě ve „věčné přítomnosti“ na místě, 
které − povznášejíc se − stojí v klidu nad proudem „času“.“56 I. Dubský se zde odvolává 
na F. Schillera a jeho pojetí formálního pudu ve hře a v umění, který nechce nic vně sebe 
(narozdíl od smyslového) a je zaměřen na to, aby se čas v čase zrušil. Ve hře je tedy 
spojena ,bezčasá přítomnost` s její ,vnitřní nekonečností`. Hra překonává sukcesi 
jednotlivých ,nyní` rozlišených pomocí ,před` a ,po` a dokonce je schopna reprezentovat 
v přítomnosti minulost nebo budoucnost. Ve hře (zejména u her mimetického charakteru) 
se tak uskutečňuje ,absurdní spolubytí rozdílných časů`, kdy přítomnost a to, co je v ní 
prezentováno, zároveň platí i neplatí, tj. má ambivalentní charakter. Dubský ve své úvaze 
                                                 
55 Srov. R. CAILLOIS: Hry a lidé. Maska a Závrať. V těchto případech však někteří autoři upozorňují, že se 
už nejedná o hru. 
56 I. DUBSKÝ, Čas hry, in Listy, r. XV, č. 3, 1985, s. 34. 
o čase hry dodává, že stejně jako přítomnost patří k podstatnému aspektu hry i opakování 
v čase. Hra se konstituuje díky své volné opakovatelnosti, která je podmíněna 
časoprostorovou ohraničeností hry (hranice hry a mimoherní činnosti − ,Ne-bytí` 
mimoherního času) a jednak ambivalentní přítomností. 
Hráči přijímají imaginární role a nabývají imaginárních predikátů. Irealita hry však 
není kolektivním snem hráčů, hráči žijí v reálném světě po způsobu hraní si, jímž se 
otevírají ,ireálné sféře smyslu´. Irealita má reálný substrát, reálného nositele, člověka a 
předměty (v irealitě hračky). Hra tedy nemůže existovat sama o sobě, nezávisle na 
realitě.Hra bývá u mnoha autorů spojována s termínem ,jakoby´. Modus ,jakoby´ souvisí 
s již zmiňovaným pojmem mimésis, s nápodobou ve smyslu předstírání. Podobně jako 
platónské chápání malířství, klame i hra svou schopností předstírat skutečnost (fingere). 
Hra pak může být degradovanou podobou skutečnosti se záměrem klamat a následně pak 
spadá pod neautentické fenomény. Uvažujeme-li ale o oblasti hry jako o oblasti 
imaginarity, tedy fikce,  pak naopak zobrazuje skutečnost v tom smyslu, že odkrývá 
možný svět, který se ,přiživuje´ na světě reálném (potřebuje nutně reálný substrát 
prostoru a času). Svět hry je tak trochu ,jako´ ten náš (modus ,jako´). Fikce označuje 
způsob bytí toho, co není skutečné − jako je iluze, snění, zdání nebo hra. To ale 
nevylučuje, aby hráči − jsou-li ve hře − nemohli pociťovat herní svět jako momentálně 
pravdivý a dočasně jej ,nezabydleli´. Hra by pak byla jakýmsi hravým předstíráním, jež 
nemá za svůj účel klamat, ale naopak produkovat − vytvářet imaginární, možné světy. 
Problémem zůstává pravdivostí hodnota světa hry jakožto imaginárna. Imaginárno 
je možné definovat jako jisté území nerozhodnutelnosti mezi reálným a ireálným.57 Gilles 
Deleuze pracuje s dvojicemi reálno a ireálno, pravda a nepravda a situuje imaginárno do 
průsečíků výměnných procesů mezi oběma páry. Imaginárno je složitým termínem, 
protože se v něm tyto dvojice křižují. Tam, kde se nedá odlišit reálné a ireálné nastupuje 
pojem nepravdivého, který však neznamená omyl či zmatení, ale onu již zmiňovanou 
nerozhodnutelnost pravdy. 
François Jost ve své knize Realita/Fikce – říše klamu mluví v souvislosti s žánrem o 
třech ,typech´ světů − fiktivním, skutečném a ludickém. K pravdivosti informace, 
vztahující se ke skutečnému světu a nepravdivosti (falešnosti) fikce přidává tedy autor 
                                                 
57 Srov. G. DELEUZE, Rokovania 1972-1990, Archa: Bratislava, 1998 (přel. M. Marcelli). 
ještě třetí svět − svět hravosti, zábavnosti. Fiktivní svět není s totožný s ludickým, i když 
jsou propojeny momentem mimikry. Fiktivní svět se podobá světu skutečnému a my 
předstíráme, že si jej osvojujeme. Všechny předměty a děje fikce se vztahují 
k mentálnímu prostoru a tvoří tak soudržný fiktivní svět. Mimikry jsou však podle autora 
aktivitou simulativní, kdežto fikce aktivitou fiktivní. Mimikry se mohou jednoduše zapojit 
do světa skutečného, navíc k vytvoření fiktivního světa napodobení nestačí a naopak 
některé hry typu mimikry vůbec nemusí vytvářet fiktivní světy.   
 Ludický svět v sobě implikuje charakteristiku ,reflexivní´, kdy znaky odkazují 
samy na sebe a současně na předmět, tj. provádějí simultánně jakousi sebereflexi. Znak 
není transparentní, neodkazuje pouze na pravdivou či fiktivní realitu, ale je ,neprůhledně 
transparentní´ − odráží sám sebe a současně zastupuje něco jiného než sebe.58  
,Neprůhledná transparentnost´ znaku naznačuje složitost herního světa a ukazuje jakousi 
třetí sféru, která nepodléhá distinkci pravda-lež.   
  
Ad 5: 
Aby byla hra hrou, musíme se vystavit jistému riziku. Hrát jako o život. Vsadit do hry 
všechno. Ponořit se do hry, vložit do ní sebe sama. Bez jistého rizika se hra stává nudnou 
a v tom okamžiku končí. Můžeme sice hrát dál, ale magické kouzlo hry je zrušeno. 
Cyklický pohyb hry je tak prolomen a proměněn v linearitu, směřující ven, 
k transcendentnímu cíli. Důvodem pokračování ve hře pak již není hra samotná, rozkoš 
ze hry, ale nějaký vnější cíl, např. ohleduplnost k ostatním, povinnost, strach…  
Pro některé autory je díky riziku hra vážnější než život, protože právě život sám se 
v ní může stát sázkou. Sázka sama není záležitost víry, ale otázkou výzvy a provokace.  
„Hra se opírá o hypotézu, že hrát může všechno, všechno může být dáno v sázku. Pokud 
by tomu tak nebylo, museli bychom připustit, že už je vše ztraceno a že už se nehraje, 
protože odjakživa bylo všechno ztraceno. (…) základní povinnost, hlavní závazek: hra 
musí pokračovat, byť za cenu smrti. Jakási náruživost tedy pojí hráče k hernímu pravidlu, 
bez této zhoubné vášně by hra nebyla možná.“59  
 
                                                 
58 F. JOST, Realita/Fikce – říše klamu, AMU: Praha, 2006 (přel. L. Šerý). 
59 J. BAUDRILLARD, O svádění, s. 155, 160. 
Ad 6: 
Říká se, že nás hra osvobozuje tím, jak nás vyvazuje z našich dějin.60 Díky ní žijeme ve 
sdílené a vědomě přijaté iluzi svobodného a ničím nezatíženého počátku, což v běžném 
životě není možné.61 Skutečné jednání je projektem, je vymezeno cestou, na níž se 
rozhodujeme a negujeme tak zbylé, nevyužité či nepovšimnuté možnosti jednání. 
Vyhraňujeme se tím, že mnohé opomíjíme záměrně či nezáměrně. Ve hře naopak 
transcendujeme sebe sama, svou vlastní fixní identitu, meze, v nichž jsme se uskutečnili, 
a ,rozléváme´ se tak ve svých možnostech. Zažíváme slast z tvorby sebe sama. Hra nám 
umožňuje přenést se do situace, která nám v běžném životě není dostupná a dovoluje hrát 
,jako by´ možná byla. Tato situace nás může osvobodit od běžných překážek, nahradit 
chaos dne dokonalými situacemi a rovnými podmínkami. Případná prohra nijak neurčuje 
průběh hry v dalším kole a nesnižuje šance na výhru.  
Mohl by vzniknout dojem, že hra pouze umožňuje ,posbírat´ možnosti, které lemují 
cestu našeho každodenního života, tedy ty možnosti, které jsme nemohli nebo nechtěli 
využít. Hra však, jak už bylo řečeno, vynalézá možnosti, které nebyly ve vážném světě 
viditelné, protože byly za horizontem našeho vymezeného bytí. V hravé imitaci se 
projevuje schopnost tvorby a přetváření, vynořují se možnosti, které jsme doposud 
neviděli. Tato tvořivost je právě podmíněna oblastí neskutečna (imaginarity).  
 
Ad 7: 
Výklad tohoto aspektu hry bychom chtěli opřít o inspirativní studii Umberta Eca62, 
který na příkladu Huizingy odkrývá hru jako game a play.63  
                                                 
60 Tuto tezi by Baudrillard zamítl. Podle něj skutečné osvobození spočívá v poddání se pravidlu a úniku ze 
zákona světa. Osvobození ve výše zmíněném případě zasahuje pouze osobní, nebo psychologickou dimenzi 
hráče. Srov. J. BAUDRILLARD, O svádění. 
61 F. Nietzsche např. zdůrazňuje potřebu kritického přístupu k naší minulosti, což znamená, že je minulost 
souzena a často i odsouzena životem a ve prospěch života, jejž minulost dusí. Avšak minulosti se zcela 
zbavit nelze, jakkoli je tento proces ozdravný. Je to nebezpečný podnik pro život sám, protože my jsme 
vždy produkty naší minulosti, ať jakkoli nelichotivé a nelze se z toho řetězce zcela vyvázat. Minulosti 
(vrozené a zděděné) se zbavit nemůžeme, můžeme ji jen nahradit jinou minulostí, minulostí doslova 
aposteriorní, již si volíme díky našemu poznání, tato minulost je však příliš často slabší něž naše vlastní 
přirozená minulost. Srov. F. NIETZSCHE, Nečasové úvahy, OIKOYMENH: Praha, 2005, kap. O užitku a 
škodlivosti historie pro život (přel. P. Kouba, J. Krejčí). 
62 Srov. U. ECO, O zrcadlech a jiné eseje, Mladá fronta: Praha, 2002 (přel. V. Mikeš, V.Valentová). 
63 Play the game; angličtina nám dovoluje rozlišovat play a game, v němčině bohužel existuje pouze das 
Spiel –  Spiel spielen, podobně jako v češtině hrát hru, holandsky een Spel spelen. 
Johan Huizinga ve své knize Homo ludens: O původu kultury ve hře64 analyzuje 
dějiny kultury a odhaluje kulturní invariant, jenž je všem kulturám společný − hru. 
Povyšuje tak hru na transcendentální fenomén zdůvodňující dějinnou iracionalitu. V době 
svého vzniku hrála tato teze důležitou roli jako alternativa k idealistickému pojetí dějin. 
Huizinga mluví o kultuře jako o hře z hlediska estetického a poukazuje na úpadek 
moderní kultury, který spočívá v neúplném chápání podstaty hry a jejích pravidel, 
v přehlédnutí faktu, že hra prostupuje kulturou ve všech jejích projevech, ať už mluvíme 
o válce, právu, filosofii a vědě aj. Herní pravidla zakládají konvence, které je nutné 
respektovat, aby společnost fungovala. Jejich jemná síť prochází základy samotné 
civilizace, v tomto ohledu se jim podobá perspektiva v malířství, právní regule, liturgie, 
principy vojenské taktiky i filosofického sporu, pravidla prozódie i umění režie. „Kultura 
s nerodí jako hra, ani ze hry, spíše ve hře.“65 
Huizinga chápe hru velmi široce jako fenomén, který mytizuje a estetizuje. Hra je 
na lidské kultuře nezávislá a současně zasahuje do oblasti posvátného (náboženské rituály 
a mýty). Hra, co se týče lidského světa, konstruuje sociální realitu a tedy i kulturu. 
Atributem hry je agonální funkce − potřeba soutěžit a funkce komunikační − hra něco 
znamená, má smysl, jenž má být sdělován. Hra má svůj cíl v sobě samé a je doprovázena 
pocitem napětí a radosti a vědomím ,jiného bytí´, než je ,všední život´.66 Formálními 
znaky hry jsou: svobodné jednání umožněné vystoupením z běžného života (cíle mimo 
okruh hmotných zájmů), uzavřenost a ohraničenost, možnost opakování, řád (hra nejenže 
řád vytváří, ale sama je řádem), napětí a tvorba zvláštního světa.  
Povaha hry podle autora souzní s povahou kultury už od antiky a míra hravosti je 
signalizací míry vyspělosti jednotlivých kultur. „Kultura se rodí v hravé podobě, kultura 
si od počátku hraje (...) To neznamená, že se hra mění nebo obrací v kulturu, ale spíš že 
kultura má ve své počáteční fázi podobu hry, představují ji hravé formy a duševní stavy 
(...) Vztah mezi kulturou a hrou je třeba hledat především ve vyšších formách 
společenské hry, kde je jednání řízeno nějakou skupinou nebo společností (...)“67 Problém 
                                                 
64 Srov. J. HUIZINGA, Homo ludens: O původu kultury ve hře, Mladá fronta: Praha, 1971 (přel. J. Vácha). 
65 Tamt., s. 73. 
66 Srov. tamt., kap. II. 
67 Tamt., s. 51. 
ne-vážnosti hry v tomto případě zcela mizí a mimésis by byla spíše na straně kultury, než 
hry − ta zde funguje jako vzor-skutečno, jenž je napodobován.  
Huizinga tím, že odhalil kulturní invariant, přehlížel pojem vývoje a možnost 
kauzálního vysvětlení dějin. Jeho studie je pouhou fragmentární freskou náhodně 
vybraných obrazů dějin. Dovoluje však čtenáři pronikat do té které doby nejen 
prostřednictvím duchovních a filosofických procesů, ale hlavně díky lidovým svátkům, 
zvykům, rituálům a slavnostem. Povyšuje tak okrajové společenské jevy a konvence na 
vyšší úroveň.  
Huizinga se stal terčem mnoha oprávněných námitek a debat, z nichž většina sice 
vyzdvihuje jeho odvahu vysvobodit hru z periferie, ale přitom má kritické připomínky 
k metodě, kterou k tomuto záměru zvolil. Např. Caillois uznává první krok, který 
Huizinga podnikl směrem k ospravedlnění hry, ale nesouhlasí s tím, že by hry měly být 
něčím, z čeho je civilizace zrozena. „Rozumí se samo sebou, že chtít definovat kulturu 
pouze z her samých by bylo opovážlivé a dozajista ošemetné. (...) Především není tedy 
bez předběžné analýzy možné říci, které z těchto her jsou ve shodě se stávajícími 
institucionálními hodnotami, potvrzují je a posilují, a které hry naopak těmto hodnotám 
odporují, hanobí je a představují tak v dotyčné společnosti určité způsoby kompenzace či 
pojistné ventily.“68 Svá tvrzení dokládá na příkladech starého Řecka, kdy hry na stadionu 
podporovaly naplňování ideálu antické obce, kdežto sázky její pověst spíše pošpiňovaly. 
Jejich funkcí bylo zajistit zdravou protiváhu soutěžení, totiž možnost dosáhnout odměny 
jinak než poměřováním sil, úsilím nebo výkonem. Z tohoto příkladu je patrné, že se 
Caillois přiklání spíše k tvrzení, že hra a kultura jsou v paralelním vztahu, kdy ani jedna 
z nich není prvotním fenoménem.  
Podle Umberta Eca chápe Huizinga pojem hry ve smyslu play, jako hravé chování. 
Kultura na sebe bere podobu rituálu, probíhajícího ve vymezeném časoprostoru, s hráči a 
pravidly, s vyhlášením vítězů a předáním trofejí. „(...) hra je dobrovolná činnost, která je 
vykonávaná uvnitř pevně stanovených časových a prostorových hranic, podle dobrovolně 
přijatých, ale bezpodmínečně závazných pravidel, která má svůj cíl v sobě samé.“69 
Huizingova výrazná orientace významu pojmu hry ke smyslu hravého chování je 
                                                 
68 R. CAILLOIS, Hry a lidé. Maska a Závrať, s. 83. 
69 Srov. J. HUIZINGA, Homo ludens: O původu kultury ve hře, s. 33. 
implikována i v latinském sousloví homo ludens, kde ludus70 označuje hru ve smyslu 
chování, zábavy nebo radostného jednání. 
Huizinga nerozlišuje mezi pojmy game a play, a to i přesto, že zkoumá slovo hra 
v mnoha jazycích a nejen v holandštině. Nepovšiml si, že existují dva významy (signifié) 
pro jedno označující (signifiant). Analyzuje hru jako chování a nevnímá stín game, jenž 
se do jeho analýz nutně zaplétá. A přitom samotné latinské slovo ludus (ludere, ludo) 
umožňuje odkrýt dvojlomnost tohoto slova. Popisuje zápasnické (agonální) momenty 
hádankářství a ignoruje fakt, že hravé vědomí má svůj zdroj ve ,zbytečných´ 
kombinačních schopnostech jazyka. Stejně tak problém a dilema mají svůj původ 
v nejednoznačné možnosti výběru v systému pravidel, nebo v možnosti nekonečně 
kombinovat a generovat konečné elementy game. Nehledě na poezii jako soběstačnou hru 
jazyka se svými kombinačními schopnostmi. „Chodí kolem zvyku potlače, o němž se 
dozvěděl u Mausse, tuší jeho hravost, tuší jeho sociální funkčnost, ale uniká mu matrice 
hrající hry a neuvědomuje si (k tomu dojde až u Clauda Lévi-Strausse), že existence 
společnosti umožňují právě pravidla této hry a že zápasnický moment se spájí s funkčním 
momentem (mocí) ve faktu, že hra není to, co společnost hraje, ale sám předpoklad 
společenského vztahu.“71 
Eco se ve svém dělení pojmu hry na game a play inspiruje zejména 
Wittgensteinovým pojmem jazykové hry a Saussurovou distinkcí langue a parole. Podle 
Saussura je celek řeči vnitřně heterogenní, lze jej rozdělit na dvě složky jazyk (langue) a 
promluvu (parole). Jazyk je chápán jako sociální instituce, jako norma závazná pro 
všechny členy jazykové society. Funguje jako garant komunikace, jenž je tu ještě před 
začátkem jakékoliv promluvy. Promluva kombinuje kódy jazyka, aby mohl mluvčí 
vyjádřit své vlastní myšlenky. Dvojici jazyk/promluva můžeme rozšířit o opozice 
kód/zpráva, kolektivní/individuální, univerzální/singulární, invariant/variant, které 
                                                 
70Ludere znamená jak hrát (si), žertovat, tak i bavit se, ludus − hra, zábava, kratochvíle, tělesné cvičení, 
komedie, veřejné hry a zábavy, hříčka, hračka, žert a smích. Srov. J. PRAŽÁK, F. NOVOTNÝ, J. SEDLÁČEK, 
Latinsko-český slovník, SPN: Praha, 1955. 
Tertullianus hledá původ slova ludus v pohanských textech: slovo ludus (ludi) pochází od Lýdů; Lýdové, 
původem z Asie se usadili v Etrurii a zavedli tam pověrečné obřady a praktiky. Římané si pak z Etrurie 
vypůjčili umělce a taky názvy her. Varro zase odvozuje slovo ludus (žert) od lusus (žertování) – ludii byli 
nazývání luperkové, kteří pobíhali a tropili si žerty (ludendo). Srov. TERTULLIANUS, O hrách. De 
spectaculis, OIKOYMENH: Praha, 2004 (přel. P. Kitzler).  
71 U. ECO, O zrcadlech a jiné eseje, s. 382. 
konotují s naším game/play. Hra chápaná jako game má tedy svůj protějšek v langue 
(competence). 
Zajímavé v souvislosti s hrou je právě to, že Saussure s oblibou používal analogii 
hry v šachy, aby vysvětlil komplikovaný systém jazyka. „Stav hry tu především úzce 
koresponduje se stavem jazyka. Příslušná hodnota figurek závisí na jejich postavení na 
šachovnici, stejným způsobem, jako má v jazyce každý termín svou hodnotu v důsledku 
svého protikladu ke všem ostatním termínům. (...) hodnoty závisejí také, ba zvláště na 
neměnné konvenci, pravidlech hry, která existují před začátkem partie a platí i po každém 
tahu. Taková pravidla přijatá jednou pro vždy existují však i v matérii jazyka; jsou jimi 
konstantní principy sémiologie.“72 
Game je schéma či plán hry, abstraktní matrice, jež umožňuje hraní hry, tj. systém 
pravidel, kombinace možných tahů, plán akcí a systém bodování. Play (parole, 
performance) je oproti tomu konkrétní hravé jednání vázané na čas a prostor, spojené 
s rituály začátku hry, vyhlášení vítězů, předání cen apod. Pokud by byl Huizinga 
tematizoval rozdíl play a game, byl by potom schopen přistoupit na tezi, že hra může být 
i vážná, hrůzná a tragická. Nedokáže při setkání s násilím a krutostí rozpoznat jejich 
hravé momenty. Jakkoli analyzuje válku pomocí herních pravidel, v případě války 
nespravedlivé (je-li někdo napaden) se podle něj již nejedená o hru. Hra je v tomto 
okamžiku skončena, objevuje se mravní vědomí, morálka, pojem vyšší hodnoty a dobra. 
Eco proti tomu namítá, že je-li hrou (ve smyslu game) kultura, musí být hrou i samotná 
morálka.  
 „Je-li kultura hrou (a je tedy strukturována jako game), je tedy buď zcela zbytečná, 
nebo je poslední charakteristikou hry vážnost a absolutní, konstitutivní funkčnost (...) hra, 
chvíle společenského blaha, je tedy chvíle maximální funkčnosti, kdy společnost, abych 
tak řekl, nechává motor běžet na volnoběh, aby se očistili svíčky, ohřály válce, rozproudil 
olej, všechno šlapalo. Hra je tedy okamžikem největší nejstarostlivější vážnosti.“73 
                                                 
72 F. SAUSSURE, Kurs obecné lingvistiky, Academia: Praha, 1996, s. 116 (přel. F. Čermák). 
73 U. ECO, O zrcadlech a jiné eseje, s. 386. 
4. Herní kategorie  
Famózním pokusem, jak vykreslit co nejpřesněji různorodé pole her pomocí jejich 
klasifikace, je kniha Rogera Cailloise Hry a lidé. Maska a závrať. I tento autor, podobně 
jako většina, se dovolává nutnosti ,být práv hře´ a nevidí jinou cestu než se utkat s 
všudypřítomným duchem mimésis. „Vznáším nicméně otázku, zda podobná doktrína, 
pokládající každou hru za konečnou a podřadnou metamorfózu vážné činnosti, se 
z podstaty nemýlí a není, upřímně řečeno, nejprachobyčejnějším optickým klamem, který 
nikterak neřeší otázku hry.“74 
Tato kritika míří na historiky, kteří podle autora každou z her diagnostikují jako 
upadlou  a zprofanizovanou obřadní aktivitu. Diachronní analýza her nedokáže odhalit 
pravou podstatu hry, sleduje pouze její transformace v průběhu dějin. Caillosova 
protiargumentace se opírá o historické doklady simultaneity her a obřadů. Hra, ať už dětí 
nebo dospělých, není reziduem vážné činnosti, boje, práce... Indické dítě se např. bavilo 
houpáním na houpačce ve stejném okamžiku, kdy obřadník houpal na rituální houpačce 
Kamu nebo Kršnu. Hra je spíše paralelní a zcela nezávislá aktivita se specifickými rysy, 
které ji odlišují od vážného života. Naopak by se dalo spekulovat, zda by se zákony, 
soudy, liturgie a strategie nedaly vysvětlit pomocí herních principů. 
Otázka ,Co předcházelo čemu?´ je podle Cailloise otázka zbytečná. Hra je 
s kulturou soupodstatná a paralelní. Důležité je naopak vysledovat vzájemné obohacování 
těchto naprosto odlišných sfér lidského života. Každá společnost přece funguje, alespoň 
částečně, na bázi herních pravidel. Hry zcela jasně vykreslují celkový obraz společnosti a 
jejích základních priorit. Kontrasty při preferováním různého typu her mezi sousedními 
národy mohou mnoho naznačit při zkoumání kořene jejich vzájemného nepochopení. 
Z tohoto hlediska by se pak mohly jevit i revoluce jako střídání pravidel hry. A obráceně 
principy, jež se projevují v jednotlivých hrách, žijí svůj život i mimo uzavřený prostor 
neskutečna hry, např. potřeba sebepotvrzení, čekání na náhodu, požitek z převleku, slast 
vyvolaná strachem, uplatňování kombinačních schopností, touha po poměřování sil a 
schopností, záliba v sestavování pravidel, slast ze závrati a opojení, radost z improvizace 
či z opakování apod.  
                                                 
74 R. CAILLOIS, Hry a lidé. Maska a Závrať, s. 80. 
Ve snaze vystopovat propojení výše zmíněných herních tendencí v dějinách lidské 
civilizace vypracoval Caillois kategorické členění her. Dělí hry na čtyři typy, z nichž 
každá podléhá jistému stupni strukturovanosti, a to s ohledem na dva základními póly − 
ludus a paidia. Tyto póly hry postupují od absence jakéhokoli řádu k pevné, fixní 
struktuře hry. Paidia75 zahrnuje improvizaci, prvoplánovost, nenucenou radost, v krajním 
případě chaos. Patří k ní mystifikace, provokace, experimenty s krajními zkušenostmi 
bolesti a smrti (dětské pohrávání si s bolestí a hazardování se životem – ,kam až mohu 
zajít?´). Projevuje se jako přetlak a prvotní impuls k dotýkání, zkoumání, ochutnávání, 
které se může vystupňovat až k ničení. Nejvhodnější metaforou by zde byla čmáranice 
nebo hluk.  
Ludus oproti tomu ve své krajní podobě kalkuluje a kombinuje. Aktivizuje 
koncentraci, sebeovládání, duševní rovnováhu a ,zachovává chladnou hlavu´. Ke skupině 
her s rysy ludus patří křížovky, hádanky, logické úkoly, detektivky, šachy a další stolní 
hry. Pohyb civilizované společnosti vede podle Cailloise směrem od paidia k ludus. 
Tento směr také orientuje výběr typu her, které ta která společnost preferuje.  
Jednotlivé herní kategorie jsou tyto: agon, alea, mimikry a ilinx. Důvodem proč 
zmiňuji tuto klasifikaci jsou zejména poslední dvě zmíněné kategorie a jejich 
problematické propojení, které umožňuje již zmiňované76 překračování hranic a  nejisté 
,výlety´ na okraje hry, na nebezpečná území nejistých předmětů zkoumání. Nejprve se 
však vraťme k základním kategoriím a jejich zběžným charakteristikám. 
První kategorie − agon (řec. zápas) − zahrnuje hry soutěživého charakteru, ve 
kterých poměřují soupeři své schopnosti, znalosti, rychlost, sílu, apod. Úspěchu v nich 
lze dosáhnout zvýšenou aktivitou, výkonem, soustředěním, osobní zodpovědností, tak jak 
je tomu v tenise, fotbalu, u šachů, v dámě, aj.  
Druhou kategorii − alea (lat. hra v kostky) − charakterizuje zejména pasivita hráče, 
ve smyslu odevzdání se do rukou příznivého či nepříznivého osudu. Hráč sice aktivně 
                                                 
75 Caillois odkazuje také ke sanskrtskému slovu krídati, které zahrnuje jak hry dospělých, tak hry dětí a 
zvířat; navíc implikuje skotačení, dovádivost, nedovolené erotické vztahy, hru vln, poryvy větru (...); dále 
pak zmiňuje čínské slovo wan − které označuje svobodný nezacílený pohyb, jenž umožňuje, aby se při něm 
,duch´ toulal, tento pak zahrnuje bezstarostné dětské hry, zakázané sexuální praktiky, šprýmy a dovádění, 
nedbalou lenošivost a vychutnávání si jídla a vína. Srov. R. CAILLOIS, Hry a lidé. Maska a Závrať. 
76 Viz kap. 3. 
vstupuje do hry svou sázkou a podstupuje tak riziko ztráty vsazeného, avšak potom už jen 
čeká na jeden jediný okamžik, jenž rozhodne o výhře či prohře. 
Ať už by bylo možno vést s Cailloisovou knihou jakkoli oprávněnou polemiku, 
např. co se týče vztahu hry a kultury či základních charakteristik herních kategorií, jejím 
nesporným přínosem je právě zahrnutí hazardních her do obecného uvažování o hře a 
precizní zpracování jejich specifičnosti (tento jediný typ her přísluší výlučně člověku). 
Včlenění hazardních her do analýzy pojmu hry problematizuje obecnou charakteristiku 
her vůbec. Někteří autoři chápou hru výlučně jako specifický typ jednání, avšak v této 
definici pak už nenajdeme místo pro hazard ve smyslu pasivního odevzdání se osudu. 
Např. J. M. Lotman77 zahrnuje hru pod termín dvouplánového jednání. Současnost 
praktického a fiktivního jednání dovoluje jednat v situaci, která není člověku za 
normálních okolností dostupná. Hra je v tomto pojetí mimetická, protože vytváří osobitý 
model skutečnosti tak, že ji reprodukuje překladem do jazyka svých pravidel. Podle 
Cailloise je však hra ve smyslu jednání, např. hraji si, jako bych byl učitel či letec, pouze 
jedním z mnoha typů her a je typická zejména pro děti, pro které jsou naopak hazardní 
hry naprosto nezajímavé.  
Poslední dvě kategorie her jsou pro naši úvahu nejpodstatnější. Caillois je nazývá 
mimikry a ilinx a ve své knize jim věnuje největší pozornost. Mimikry souvisí se 
změněnou identitou subjektu ve hře (často s pomocí masky). Ten předstírá, že věří, že je 
někým jiným a přesvědčuje o tom sebe, ale i druhé – ,svléká svou osobnost a obléká si 
jinou´. V kategorii mimikry můžeme vysledovat tolik zmiňovaný mimetický pohyb, 
pohyb napodobování či kopírování, charakteristický zejména pro dětské hry, jež 
napodobují jednání dospělých. V těchto hrách jsou klasická pravidla typu − jezdec se 
může pohybovat jen tímto způsobem a věž zase oním − nahrazena vynalézáním možných 
proměn subjektu a fascinací diváků.78 Mimikry zahrnují celou škálu různorodých oblastí 
jako jsou divadla, satira, sportovní fanouškovství a v krajní podobě karnevaly. Fascinace 
principem mimikry může vést až k odcizení sobě samotnému, ke ztrátě vlastní identity, 
kdy člověk přestává udržovat reverzibilní vědomí hry (ztrácí vazbu k realitě) a zapomíná 
na sebe sama. Nejenže předstírá, že je někým jiným, posléze tomu i propadá.  
                                                 
77 J. M. LOTMAN, Štruktúra umeleckého textu, Tatran: Bratislava, 1990 (přel.  M. Hamada).  
78 Viz. kap. II, 3. 
Poslední herní kategorie − ilinx − znamená v řečtině vodní vír, illingos pak závrať. 
Tento typ her (voladores, derviši, tobogany, kolotoče, houpačky, slepá bába, čamrda, aj.) 
směřuje k destrukci daného řádu. Patří k němu potlačování stability vnímání, jež 
vyvolává slast ze zmatku ve vědomí, trans nebo omámení. Tyto stavy mohou být 
způsobeny tancem, rychlým pohybem, alkoholem, drogami apod.  
I tento typ her byl podle autora v tradičních klasifikacích zcela opomíjen, např. u 
Jeana Piageta a Jeana Chateaua. Jean Chateau sice zmiňuje houpání, ale spojuje je pouze 
s negativním pocitem strachu a s vůlí opřít se tomuto strachu. Hry závrati strach sice 
předpokládají, ale ne jako cosi pouze negativního, nýbrž jako to, co fascinuje a přitahuje. 
Strach v nich není tím, co posiluje naši vůli, ale tím, čemu se slastně poddáváme. 
Stupňování strachu spíše vypovídá o archaických formách utvrzování osobnosti. 
Jednotlivé kategorie a polarizace her se mezi sebou mohou kombinovat, některá 
spojení jsou produktivní, jiná však nebezpečná, navzájem se vylučující − např. paidia 
s aleatorickými hrami, ludus s ilinx, nebo agon s ilinx −, či naprosto destruktivní, jak je 
tomu u kombinace mimikry a ilinx. 
 5. Krajní podoba hry  
Cailloisova koncepce mimikry a ilinx 
Zaměřme se nyní na spojení masky a transu, tedy kombinaci mimikry a ilinx. Velmi 
nebezpečná a krajní kombinace masky a transu ovládala podle Cailloise tzv. primitivní 
,společnosti vzruchu´, k nimž řadí australské, americké a africké kmeny. Maska a trans 
zajišťovaly intenzitu, a tedy i soudržnost kolektivního života společnosti. Masky 
se objevovaly při náboženských slavnostech, v mezivládí závrati, v období, kdy byl řád 
zrušen, aby se poté nově obnovil. Toto období bylo časem bezuzdnosti, křiku, chaosu, 
kdy byla porušována veškerá tabu a v důsledku spojení se závratí docházelo 
k paroxysmům, k posedlostem a stavům vytržení, jež vedly až k závěrečnému rozpadu 
vědomí (,osoba už se nezná´). Velmi známý, projevem této kombinace je jev zvaný 
šamanismus a také mnoho tzv. rituálů přechodu.79 
Caillois poznamenává, že v těchto případech se již nejedná o hru, neboť mimikry 
mají vnější cíl a tím je vystupňování závrati, která má za následek ztrátu vědomí a 
požadovaný vpád boha. „Jinými slovy, při předstírání dochází k rozdvojení vědomí herce 
mezi jeho vlastní osobou a rolí, kterou hraje. Naopak při závrati dochází ke zmatení a 
panice, ne-li k úplnému vyhasnutí vědomí. Fatální situace však vzniká v důsledku toho, 
že předstírání může, samotnou svou povahou, vyvolat závrať, zatímco rozdvojení může 
být zdrojem panického stavu (...) Nosit masku opájí a zbavuje zábran. A to do té míry, že 
v nebezpečných vodách, kde vnímání ztroskotává, je spojení masky a transu 
nejhrozivější. Je schopno vyprovokovat tak velké záchvaty, dosáhnout takového  
paroxysmu, že skutečný svět je na přechodnou dobu v oblouzeném vědomí posedlé osob 
zcela potlačen.“80   
Přechodné období historického vývoje civilizovaného světa se nese ve znamení 
berserků, kteří se v boji proměňují v divoká zvířata, spartské lykantropie 
(lakedaimónských vlkodlaků) aj. Postupem času se maska stává nástrojem moci a šíření 
hrůzy a tak se institucionalizuje.81 Později ztrácí ochrana masky a její výroba svůj 
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posvátný charakter, odpadají zákazy a tresty smrti spojené s prozrazením jejího tajemství. 
Z masek se stávají liturgické předměty nebo rekvizity obřadů, tanců a divadla. Maska a 
trans postupně upadají do oblastí kulturní periferie. Patří mezi jevy okrajové, zcela 
zakázané či vypovězené do regulovaných oblastí her a fikcí. „Vyvedení lidstva z dějinné 
léčky masek neznamená nic menšího než zrod civilizace.“82 Maska a trans končí svou 
nadvládu v okamžiku, kdy se člověk obrací k pojmu kosmos, tj. k představě řádu, v němž 
není třeba zázraků a proměn, místo kterých působí pravidelnost, nutnost a číslo, jež 
podporují hry typu alea a agon (olympijské hry, losování soudců).  
Úlohu masky a transu (zejména v podobě karnevalu) v moderním světě popisuje 
Caillois − dle našeho soudu − s jistým nádechem zaujatosti, protože je řadí buď 
k dětským hrám, nebo k deviantnímu chování. Mimikry a ilinx svou religiózní úlohu 
ztratily, jsou však stále velkým pokušením. Jediným správným způsobem, jak se k nim 
vztahovat, je snaha o jejich eliminaci, neutralizaci, snaha o to, aby byly co nejméně 
nebezpečné. Maska jako základní kulturní figura upadla a nabyla čistě utilitární úlohy, 
stala se útočištěm anonymity zločinců, stala se nástrojem skrývání. „(…) maska figuruje 
tradičně jako prostředek a takřka veřejné vyhlášení záměru překročit tabu − jako to dělá 
vlk83 a instinkty se řídící zvíře; to jeho jménem se normy překračují. (...) Karneval je 
svým původem výbuchem nevázanosti, která vyžaduje, ještě ve větší míře než maškarní 
ples, převlek a svobodu, jež ji umožňuje (…) umožňuje ventilovat excesy, sklon k násilí, 
cynismus a hlad pudů (…) má blíže k aspektu paidia než k aspektu ludus, k oblasti 
anarchistické improvizace, vzruchu a pohybovému neklidu, k čirému a nezacílenému 
výdaji energie.“84 
 
Bachtinova koncepce karnevalu − maska jako projev grotesknosti 
Nechceme zde příliš polemizovat s tímto pojetím karnevalu, přece jen však nejde 
nepřipomenout skvostnou knihu M. M. Bachtina François Rabelais a lidová smíchová 
kultura středověku a renesance.85 Caillois nepřiznává karnevalu žádné pozitivum, ať už 
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mluví o pokleslé formě karnevalu dnešní doby, či o jeho kulturním předchůdci. 
Nereflektuje mnohoznačnost masky, její polyfunkčnost, a odkrývá tak jen její nejbližší 
vrstvu. Maska jako motiv lidové kultury nevyjadřuje pouze hrůzu, není nástrojem 
zločinnosti. 
V karnevalovém veselí maska vyjadřuje radost z proměn, slast z převtělování, 
relativizaci a snad i úplné negování identity, nalomení samozřejmé shody se sebou 
samým. Maska je médiem překračování hranic, médiem hravosti jako takové.86 „Maska 
ztělesňuje hravost jako životní princip, její základ tvoří zcela osobitý vztah mezi 
skutečností a obrazem, vztah příznačný pro nejstarší mimetické obřadní projevy (...) 
takové jevy jako parodie, karikatura, grimasa, úšklebky, pitvoření aj. jsou v podstatě 
deriváty masky. V masce se velmi zřetelně odhaluje sama podstata grotesknosti.“87  
Slovo groteskní má svůj původ v pojmu la grottesca podle italského slova grotta, tj. 
jeskyně, podzemí. Tak se nazýval druh ornamentu nalezený koncem 15. století v Římě 
při výkopu podzemních částí Titových lázní. Římský ornament měl podobu fantastických 
tvarů, lidských, zvířecích a rostlinných, jež byly propojeny navzájem přecházejíce jeden 
v druhý. Svobodná a fantastická hra fantazie narušovala dosavadní hranice, pohyb nebyl 
pohybem oddělených tvarů, ale pohybem samotného stávání se tvarů − vyjadřoval 
přechody a proměny jednoho tvaru v druhý. Prvotní význam slova groteskno byl úzce 
vymezen, ale právě tento fragment, úlomek ornamentu implikoval ty možnosti a rysy 
groteskna, které poukazovaly ke stírání hranic a k propojování různorodosti. 
Bachtin na tomto místě připomíná definici groteskna, kterou podal L. E. Pinskij: 
„Život prochází v groteskním pojetí všemi stupni − od nejnižších, inertních a primitivních 
až po nejvyšší, nejpohyblivější a nejoduševnělejší − a v tomto řetězci rozmanitých forem 
                                                 
86 K Bachtinově koncepci masky je nutno podle M. Lukeše ještě doplnit několik aspektů. Živlem masek je 
podle něj noc a tíhnutí ke smrti, prostupnost lidského a zvířecího i dvojjakost jejich účinku. Archaický 
výraz pro masku byl ,larva´, v lat. duch zemřelého, odtud ,larvatus´ − člověk takovým duchem posedlý. 
Maska není prostou mimesí, ale kultickým praobrazem (masky původně zprostředkovávaly svět démonů), 
kdy na jejího nositele přejdou vlastnosti zobrazovaného, jež je obecné a abstraktní. Maska podle Lukeše (s 
odkazem na Lévi-Straussovu Cestu masek) není snadno uchopitelná a definovatelná. Maska zejména 
transformuje a ne představuje, tj. je tím, co představuje nezáměrně, sděluje a současně cosi vylučuje, ale i 
toto tvoří podstatu masky samotné. Maska je nejen výrazem mnohoznačnosti a ztělesněním hravosti jako 
takové, o čemž mluví Bachtin, ale je ze své historické podstaty apotropaion − aktivním prostředkem 
ochrany proti zlým duchům. V tom případě je rovněž výrazem strachu a současně ochranou proti němu – a 
pokud navíc masku chápeme v původním smyslu jako schopnou vstřebat vlastnosti toho, proti čemu 
ochraňuje, je i šiřitelem strachu samotného. Srov. M. LUKEŠ, Masky včera − a dnes?, in Divné divadlo 
našeho věku. 
87 M. M. BACHTIN, François Rabelais. Lidová smíchová kultura středověku a renesance, s. 38.  
podává svědectví o své jednotě. Grotesknost sbližuje vzdálené, slučuje prvky, které se 
navzájem vylučují, ruší běžné představy; tím je grotesknost v umění příbuzná paradoxu 
v logice. Na první pohled je grotesknost jen duchaplná a zábavná, ale skrývá v sobě 
veliké možnosti.“88  
Bachtin si je vědom, že např. romantická grotesknost masku o tuto mnohoznačnost 
připravila a naznačovala spíše nicotu, která je za maskou skryta. Maska byla nástrojem 
skrývání, utajování, to je však cizí její původní povaze. Pokud Caillois detailně 
zpracovává dějinný průběh podob principu mimikry, zcela pak opomíjí tuto jeho dosti 
podstatnou ,epizodu´. Bachtinova kniha by sama vystačila na rozsáhlou studii, zmiňme 
však přece jen ještě několik podstatných aspektů karnevalového principu světa. Je nutno 
zdůraznit, že Bachtin používá termínu karneval v silném významu − chápe ho jako 
útočiště lidových svátečních projevů, které už přestaly samostatně existovat. Odhaluje 
živel lidové svátečnosti i v dnešní době, i když už je jen degenerovaným fragmentem.  
Než se obrátíme k samotné Bachtinově interpretaci groteskna a karnevalového 
principu světa, zastavme se na chvíli u podstatných rysů karnevalového, či přesněji 
masopustního světa z hlediska historického89. Známí historici Jacques Le Goff a Nikolas 
Truong90 považují představu těla91 za klíčovou pro pochopení podstaty středověké 
svátečnosti. Jako metaforu těla ve středověké kultuře zvolili obraz od Pietera Brueghela 
s názvem Zápas masopustu s půstem (z roku 1559). Jejich volba je symbolická, neboť 
život středověkých lidí osciloval neustále mezi jistou formou půstu a masopustu, a nejen 
to, tato dynamika se promítala i do chápání těla samotného, které bylo podle některých 
autorů až paradoxní. Tělo bylo ve středověku podrobeno přísné kontrole. Kontrola gest, 
chování a jednání byla dohledem nad tělem v prostoru, stravovací kalendář (zavedený ve 
13. století) se stal kontrolou nad tělem v čase − obsahoval tři bezmasé dny v týdnu, půst 
velikonoční a adventní, čtyři suché dny, půsty před velkými svátky a v předvečer pátku. 
                                                 
88 Tamt., s. 32. 
89 Někteří autoři uvádějí jako prameny vzniku maškarád a karnevalu římské saturnálie. Saturnálie se 
v plném lesku slavily ke konci roku, tato tradice byla podporována zejména jako oslava, hostina a 
obětování bohu po bitvě u Trasimenského jezera roku 217 př. n. l. Služebnictvo mělo v té době volno, páni 
obsluhovali své sluhy (svět –  sociální řád byl postavený vzhůru nohama), ulice byly zalidněny a plné 
nevázaného veselí, které bylo doprovázeno výkřiky (Saturnalia!). Tento svátek se postupně proměnil 
v karneval, jenž trval po několik dní (za císaře Augusta). Středověký a hlavně pak renesanční karneval však 
není pouhou kopií římských saturnálií, má svou vlastní a zcela jedinečnou tvář. 
90 N. TRUONG, J. LE GOFF, Tělo ve středověké kultuře, Vyšehrad: Praha, 2006 (přel. V. Dvořáková) 
91 Podobný důraz na koncepci těla klade i Bachtin, avšak u něj jde vposled o tělo groteskní. Viz dále.  
Půst zcela logicky ztělesňovala při masopustních oslavách hubená stařena ověšená 
rybami. Tělo se ocitlo v kleštích, nejen při veřejném mučení, ale i v období půstu, askeze 
a odříkání, a jejich dočasné uvolnění bylo povoleno v čase, kterému se říkalo masopust − 
období hýření, hodování a oslavy těla. Mimoto se jednalo o dny jako Velikonoce, první 
květnový den, svatojánskou noc, dvanáct dní Vánočních, Nový rok a svátek Tří králů – 
tedy o dny sváteční. 
Svědectví o tom, jak probíhal masopust, svátek par excellence, jsou nepřesná, 
protože většina z nich pocházejí od cizinců, kteří navštívili tu kterou zemi (zejména v 
jižní Evropě)92 v dané době. Masopust začínal v lednu a vrcholil na masopustní úterý. Co 
se samotné struktury týče, měl podobu obrovského lidového divadla, na němž se zpívalo, 
tančilo, pilo a jedlo. Karnevalové průvody byly tím nejpřirozenějším prostředím, v němž 
mohlo přicházet ke slovo tělo. Hry, gesta, pohyby, napodobování, kejklířství, tanec se 
proplétaly do sebe navzájem a teprve postupně se oddělovaly a osamostatňovaly a 
přesouvaly na místa jim určená, jako byly specifické zastávky pro kejklířská představení 
nebo lešení, na nichž se odehrávali nejrůznější alegorie. Častým doplňkem masopustu 
byly soutěže v přetahování, dostihy, závody v běhu, fotbal apod. Tradiční byl souboj 
Masopustu s Půstem na koni vykrmeném a vyhublém. Lidové divadlo v ulicích nabývalo 
i pevnějších kontur a těmi byly lidové frašky. Dokladem masopustního šílenství byli 
kohouti uhonění k smrti, psi létající vzduchem, manželé myti svými ženami. 
Maškary měly nejrůznější podoby, nejčastěji to byly lidé s dlouhými nosy, muži 
přestrojeni za ženy a naopak, kněží, čerti, blázni, zvířata, doprovázeli je alegorické vozy, 
lodě, jezdci obráceně posazení na oslu. Samotný Masopust měl podobu tlustého muže 
s mohutným břichem, který byl obalen pochoutkami, nebo seděl na sudu apod. 
Maškarády byly často napadány mravokárci za to, že poskytují anonymitu a bezpečné 
vmíšení do davu a umožňují tím útočit proti zavedeným pořádkům. „Vidí a poznávají 
každého, aniž jsou sami někým spatřeni (...) Kdo se domnívá, že ho navštívil přítel skrytý 
pod škraboškou, přivítal nepřítele, a to nepřítele na život a na smrt (...) Tyto maškarády 
                                                 
92 Place Notre Dame v Montpellier, piazza S. Marco v Benátkách aj. Srov. P. BURKE, Lidová kultura v raně 
novověké Evropě, Argo: Praha, 2005 (přel. M.Křížová); V Lille se lidé střetávali na křižovatkách největších 
ulic, v blízkosti lešení označených korouhvemi či čerstvě zasazenými stromy. J. HEERS, Svátky bláznů a 
karnevaly,  Argo: Praha, 2006, s.141 (H. Beguivinová). 
jsou hojným zdrojem nesčetných zločinů, jak je dobře známo.“93 Maškaráda díky své 
rafinovanosti a parodování neumožňovala pouhé skrývání. Nepřipomínala jen fantaskní a 
exotické podoby, dovolovala napodobovat, ,opičit se´ a současně zlehčovat, útočit a 
zesměšňovat.  
Z prostorového hlediska pozbýval masopust tradičního rozdělení na veřejný a 
soukromý prostor. Maškary měly právo vtrhnout i do domů a obyvatelé domů je naopak 
mohli ze svých balkónů častovat např. vejci, jablky, moukou i kameny. Masopust byl 
však také světem podívané, takže potřeboval místo, na něž by bylo velmi dobře vidět 
z mnoha stran. Průvody se tedy konaly na nejširších ulicí a náměstích a pokud byly 
součástí průvodu karnevalové frašky, odehrávaly se na improvizovaných vozech, 
lešeních, vyvýšených plošinách, v Anglii např. na vozech speciálně upravených 
s vyvýšenou plošinou – pageants. Tato místa však nikdy nebyla ohrazena či pevně 
vymezena. Hry se rozproudily i mezi diváky, herci sestupovali z vozů a diváci naopak 
vylézali k nim, tančilo se přímo na ulicích, na náměstích, před kostely i paláci.94 
Proměnu doznal i prostor sociální. Svět byl obrácen naruby, bylo možno dočasně 
překračovat hranice dané sociálním postavením, morálkou či dobrým vkusem. Zde je 
však nutné si uvědomit, že např. Oslavu bláznů 95 zavedli samotní klerici. Aby mohl být 
převrácen nějaký řád, aby mohla být jistá společnost obrácena naruby, musely svátky 
nutně vzniknout na půdě již ustanoveného řádu a společnosti. Proto většina svátků tohoto 
typu vznikala na základě velmi starých tradic a byla organizována samotnou skupinou či 
společenstvím za účelem upoutání pozornosti, ve snaze šokovat a uctít jednoho z jejich 
patronů. Tyto svátky − ačkoli byli mnohdy parodické − bývaly ve své podstatě 
paraliturgické. 
Proměnu prostoru odrážel i samotný jazyk. Například tzv. goliardi fraškovitě a 
hrubě parodovali církev a její obřady. Protože napadat řád bylo snazší z pozice vnější, 
byli to většinou lidé pohybující se na okrajích společnosti, osoby se zákazem pobytu, 
psanci, podvodníci, žebráci, prostě osoby, které ,narušovaly´ již tím, že byly. Pojem 
goliardství se také spojuje se zvláštním typem literatury či písní, erotických, pijáckých, 
                                                 
93 J. HEERS, Svátky bláznů a karnevaly, s. 22.  
94 Srov. dále s pojetím M. M. Bachtina. 
95 Srov. se Svátkem bláznů − oslava nepořádku a převrácené hierarchie. Srov. J. HEERS, Svátky bláznů a 
karnevaly. 
v nichž je parodována církevní latina, mísí se v nich několik jazyků a modlitby jsou 
vynalézavě kombinovány s proklínáním.96  
Prostor karnevalu není pouze zónou závrati (ilinx), masky (mimikry), zločinnosti a 
převráceného řádu. Je také zónou smíchu,97 zónou kontaktu, kde je umožněno 
neslučitelnému existovat pospolu. Podle Bachtina je právě smích živlem, který dovoluje 
− díky své ambivalenci − ponižovat a bourat starý řád (vysmívat se), ale současně jej také 
očišťovat a obrozovat.  
 Ambivalence smíchu se zrcadlí v karnevalové řeči. Každá promluva je průsečíkem 
dostředivých a odstředivých tendencí. Dostředivé tendence určují promluvu jako součást 
,jednotného jazyka´. Odstředivé tendence naopak kralují v karnevalové promluvě. U ,dna 
společnosti´, kde promlouvá žargon bláznů, jsou parodovány všechny jazyky a dialekty, 
promluva nerespektuje žádnou autoritu ani jazykové centrum a rozpoutává se tak 
svobodná hra. „V této hře vystupovaly všechny jazyky bez rozdílu masky a 
nevyskytovala se v ní žádná nemaskovaná a parodicky nezpochybněná jazyková tvář.“98 
Karnevalová řeč se smíchem očišťuje a obnovuje. Osvobozuje se od nadvlády norem, 
hierarchie a běžného jazyka a vyjadřuje se otevřeně a nevázaně. Hana se spojuje 
s chválou, posvátné se znesvěcením, bití s oslavou, exekuce se zrozením. Vše je 
vystaveno posměchu a zneváženo. Prudkost a převrácenost topologické mapy slov se 
v karnevalu propojuje s prudkostí a nesmyslností pohybů.  
Hravost karnevalu proměňuje jazyk a očišťuje ustálený pohled na svět, slova se 
přibližují k věcem, ,chutnají a voní´, jsou ,hebká na dotek´, vše začíná reálně existovat 
jako současné a přítomné. „Prachobyčejné žvanění (nějaké paničky) zní v tomto kontextu 
jako řečový problém, jako něco smysluplného; význam jako by se vynořoval ze změti 
zdánlivě nicotného řečového smetí (...) Smysl se začíná štěpit, přeskakuje z krajnosti do 
                                                 
96 Srov. s pojetím M. M. Bachtina. 
97 Bachtin se odvolává na antické prameny: existují tři základní prameny filosofie smíchu:  
1.Hippokratovy listy pojednávající o původu Démokritova bláznovství spojeného se smíchem − smích má 
světonázorový charakter a  jeho objektem je vše, celý lidský život, obavy a naděje spjaté s bohy, smích pak 
znamená probuzení, uzdravení a obrození.  
2. Aristotelův spis O duši a jeho teze o tom, že člověk je jediný z živých tvorů, jenž se umí smát. Dítě se 
začíná smát až čtyřicátý den života, teprve tehdy jako by se stávalo člověkem. 
3. Lúkiánův smějící se Menippos, který jako člověk neomezeně svobodný poukazuje na spojení smíchu 
s podsvětím a smrtí, se svobodou ducha  a svobodou řeči. Srov. M. M. BACHTIN, François Rabelais. Lidová 
smíchová kultura středověku a renesance. 
98 Tamt., s. 52. 
krajnosti, projevuje se tu snaha udržet rovnováhu a zároveň potřeba prudkých vychýlení 
− promluva se komicky travestuje, odhaluje se její mnohorozměrné založení a ukazuje se 
cesta vedoucí k její obnově.“99  
 Spořádané oficiální slovo je konfrontováno s jinými skutečnostmi, které volají po 
jiné řeči, jež by je byla schopna zachytit, volají po neotřelých vyjádřeních a spojeních, jež 
by klouzala po ,okoralých´ vrstvách jazyka. Významy zasuté a v normativním jazyce 
zapovězené spolu začínají navazovat kontakt, komunikovat, opouštějí dosavadní vazby a 
hledají nové kontexty. Tato spojení vykázaná z prostoru vážného, seriózního, oficiálního  
života a jeho jazyka se nikdy nefixovala a neuchovávala v sémantických kontextech, 
nýbrž se v okamžiku svého vzniku rozpadala a pomíjela. Zformovala se pouze 
k vyjádření aktuálního a jedinečného případu, v jeho přítomnosti a současně s ním. 
Bezprostředně jimi promlouvá život (doba, kdy lidé slaví, veselí se, pijí, hodují a hádají 
se − tedy unikají ze stereotypu vážného života práce).100 
Scénou karnevalu je ulice, časem karnevalu je svátečnost. Karnevalové veselí 
zasahuje všechny, není nikoho, přes koho by se nepřelila vlna smíchu, která nastoluje 
tělesnou blízkost všech „(...) na druhé straně světa, v němž je všechno vystaveno 
posměchu a zneváženo a kde vážný je toliko smích.“101 Pravda smíchu uchvacuje a strhuje 
vše a všechny, nikdo jí není schopen odolat. Smích má hluboký význam pro poznání 
světa v jeho celistvosti, je úhlem pohledu, z něhož je svět viděn jinak, asubjektivně. 
Smích snižuje a materializuje. Snižuje vysoké, posílá je dolů (dole odhaluje vždy 
počátek), do pekla, směrem k zemi, ponižuje ho, kope mu hrob, aby se v plodné sféře (v 
zemi) očistilo a obrodilo. Odhaluje svět skrze jeho momenty neustálého vznikání a 
zanikání, umírání a obnovování.  
V karnevalovém obrazovém systému neexistuje čistá, abstraktní negace. Karneval 
převrací vše dané – řád. Nemožné starého řádu se pak se pak stává možným ne-řádu 
(jiného řádu). Materiální a tělesné (dole) nabývá převahy a travestuje se do obrazů a 
forem z oblasti posvátného a duchovního (nahoře). Hranice těl a světa se otevírají 
proudění jednotného životního procesu, vytváří se atmosféra jediné, nadindividuální 
                                                 
99 M. M. BACHTIN, Román jako dialog, Odeon: Praha, 1980,  s. 386 (přel. D. Hodrová). 
100 Srov. dále s pohybem karnevalizovaných obrazů ve hře magického divadla, kap. II 6, 7. 
101 M. M. BACHTIN, Román jako dialog, s. 386. 
 
tělesnosti, v níž jsou setřeny hranice. Těla se mísí mezi sebou, s věcmi a se světem. 
Materiální živly a materiální kosmos pociťoval člověk v projevech tělesného života − při 
jídle, vyprazdňování, pohlavním aktu apod. Např. v aktu jídla tělo překračuje své hranice 
a setkává se světem, toto setkávání se děje radostně a vítězně, člověk se do světa zakusuje 
a ochutnává jej. Pohlcuje jej, aby sám nebyl pohlcen. Jako by lidé v tělesných aktech 
nacházeli uvnitř vlastního těla matérii světa ve všech jeho projevech. „Ta hmota, z níž se 
skládá celý vesmír, odhaluje v lidském těle svou původní přirozenost a všecky své vyšší 
možnosti: v lidském těle se hmota stává tvořivou a povolanou přemoci celý kosmos, 
organizovat všecku kosmickou látku (…)“102 
Groteskní tělo pak nemůže být v tomto kontextu chápáno jako tělo individuální, 
nýbrž jako specifická součástí těla rodového či všelidového (kosmického), jež nemůže 
být přísně dovršené, uzavřené a jednou provždy hotové. Tělo přerůstá samo sebe, odtud 
důraz na veškeré tělesné otvory, prohloubeniny a výčnělky − ústa, ňadra, břicha, falus, 
nos, rodidla, zadek. Tělo se tak odhaluje ve své pravé podstatě v aktech jídla, pití, 
soulože, porodu, agónie, vyprazdňování apod. 
V rámci této podvojnosti těla (těla jako individuálního a kosmického) znamená smrt 
individuálního těla obrození těla kosmického, těla rodu. Když jedno tělo umírá, druhé se 
rodí, událost groteskního těla se tedy odehrává na hranici, na pomezí, na přechodu mezi 
jedním a druhým. V  kosmickém proudění času karnevalové svátečnosti se stává i smrt 
ambivalentní.   
V lidových obrazech karnevalového veselí je tak strach ze smrti porážen smíchem. 
Bezstarostnost se neopírá ani o abstraktní ideje, ani o víru v nesmrtelnost duše, nýbrž o 
víru v materiální princip v člověku samém. Člověk si osvojuje kosmické živly a nachází 
tak celý kosmos sám v sobě, ve svém těle. „Rabelaisovo vyjádření zdůrazňuje 
nepřetržitou, ale vnitřně protikladnou jednotu životního procesu, který ve smrti neumírá, 
nýbrž naopak v ní triumfuje, protože smrt představuje omlazení života (...) V karnevalu 
hraje sám život a rozehrává – bez scény, bez rampy, bez herců a bez publika, to jest bez  
specifických atributů uměleckého divadla − jinou, svobodnou formu seberealizace, 
vlastní obrození a obnovení na lepším základě.“ 103 
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 Hra, karneval a veřejná poprava  
Ještě než dospějeme k závěrům, které si dovolíme vyvodit z předchozích koncepcí 
hry, pokusme se demonstrovat provázanost kultury a herního principu (jak na to 
poukazovali např. R. Caillois, J. Huizinga nebo U. Eco) na příkladu, který rozhodně 
nepatří k tomu prvnímu, co nás napadne, chceme-li uvažovat o herních projevech ve 
společnosti. Vezměme si úkaz dostatečně odlišný od klasické představy o hře, aby mohl 
potvrdit vliv herních principů i v těch nejvzdálenějších oblastech lidské kultury, a to 
středověké mučení a popravy. I tento fenomén nám umožní odhalit nedostatky 
Huizingovy koncepce, na něž poukazuje Eco. Tato koncepce sice pokládá hru za základní 
princip lidské kultury, ale není ji schopna aplikovat i na ty oblasti, jež se − z hlediska 
,vážného´ − jeví jako nemorální nebo nespravedlivé, tedy na hru příliš ,vážné´. 
Princip karnevalu jako takový pronikal i do sféry, která se může jevit jako naprostý 
protiklad nezávazného karnevalového veselí, do veřejných poprav. Jak je možno 
v kontextu mučení a veřejných poprav vůbec mluvit o karnevalu, když tu chybí smích, 
jenž vytváří zónu kontaktu a svou ambivalentností proměňuje svět? Tím, co v těchto 
případech propojuje pohled zúčastněných, tím, co propojuje jednotlivé diváky v dav, v 
jedno  všelidové tělo, je hrůza − zóna kontaktu veřejných poprav. „(...) Hrůza veřejných 
poprav ve skutečnosti rozdmychávala ohniska nezákonnosti; (...).“104  
Foucaultova kniha Dozírat a trestat začíná pozoruhodnou scénou, obrazem 
Damiensovy popravy. Tato ,zakládající scéna´ čtenáři doslova vyrazí dech. Hrůznost 
popravy vyvolává dojem spektakulární podívané, lidového divadla. Nutí náš pohled, aby 
se díval a sytil, doráží a vnucuje se tak, že pokud bychom všechno, co se zde dočteme 
zapomněli, na tuto pasáž z Foucaultovy knihy nezapomeneme nikdy.105 Damiens byl 
odsouzen roku 1757 „ (...) a do míst, kde bylo jeho tělo bylo trháno kleštěmi, bylo lito 
zároveň roztavené olovo, vroucí olej, horká smůla (...) Nakonec čtvrcen tahem koní, (...) 
však ještě ani to nestačilo, bylo tedy nutné pro odtržení nohou toho nešťastníka přesekati 
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mu nervy a přeřezati klouby, (...) Damiens, který velice křičel (...) pohlédl na sebe (...) 
čtyři koně zabírajíc naplno odtrhli obě nohy jednu po druhé (...) poté totéž učiněno 
s pažemi, (...) bylo nutno řezati maso až na kost (...) když tělo jeho vyzdviženo bylo a 
vhozeno na hranici, byl živ (...)106 
Takovéto původně středověké mučení vykazuje podle Foucaulta nesčetné momenty 
rituálu a ceremonie s přesně určenými pravidly hry. Král chce prostřednictvím veřejného 
mučení manifestovat svou svrchovanou a suverénní moc, z níž je odvozeno právo trestat 
a právo exekuce − právo plýtvat životy poddaných. Porušování zákona je napadením 
panovníka, neboť zákon je tu z jeho vůle. Král tak čas od času manifestuje svou moc na 
zločinci, protože zločin neútočí pouze na svou bezprostřední oběť, ale i na krále 
samotného. Každý čin, jenž překračuje zákon, je tedy jakousi královraždou v malém 
(crimen maiestatis). Veřejné mučení je nástrojem politiky hrůzy, teroru a pomsty, která 
používá ztýrané tělo zločince jako prostředek, jenž všem dovoluje zakusit neomezenou 
přítomnost královské moci.  
 „Do těchto „excesů“ mučení vstupuje všechna ekonomie moci“.107 Z našeho 
pohledu lze rozhodně mluvit o excesivitě − plýtvání životy, z pohledu středověkého 
člověka však tělo nemělo onu hodnotu jakou má dnes. Tržní ani ekonomická hodnota těla 
nehrála žádnou roli. Smrt se díky vysoké úmrtnosti, epidemiím a nemocem stala blízkou 
a ritualizovanou a na druhé straně tak zapříčinila jisté ,opovrhování´ a ,plývání´ lidským 
tělem.  
Tělo vyslýchaného i tělo popravovaného bylo centrem zájmu mocenských sil, 
protože od prvního okamžiku produkovalo a reprodukovalo pravdu zločinu, bylo místem 
pravdy a místem aplikace trestu. Pravda zločinu byla tedy produkována po dvou liniích. 
První linií bylo tajné soudní vyšetřování provázené mučením, jež vedlo k vydobytí 
pravdy (k její produkci), doznání a přísaze. Druhou linií bylo ritualizované veřejné 
mučení, jež reprodukovalo vyšetřovací proces a stávalo se tak divadelním představením, 
které před davy napodobovalo a dosvědčovalo spontánnost přiznání vykonaného před 
vyšetřovateli. Zločin se vepisoval do těla mučeného a to současně manifestovalo účinky 
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vykonávaného trestu. „V rámci zločinu, rekonstruovaného v zápise, hraje zločinec, jenž 
se přiznal, roli živoucí pravdy.“108 
Veřejné mučení bylo tvořeno prvky divadla, rituálu, ceremoniálu a zápasu, ale i 
samotné vyšetřování obsahovalo agonální rysy. „Mezi soudcem, který řídí výslech, a 
podezřelým, jenž je mučen, existuje stále něco na způsob rytířského klání, „postižený“ − 
takový je termín, jímž je označován mučený − je podrobován sérii zkoušek, jejichž 
přísnost se stupňuje a v nichž uspěje, jestliže „vydrží“, anebo neuspěje, když se 
přizná.“109 Mučení má pevně stanovená pravidla. Je ,dávkováno´ postupně. Prvním 
stupněm bylo psychické trýznění vyvolané pohledem na vystavené mučící nástroje (u dětí 
a starších lidí se končilo právě tímto prvním kolem). Stupňování se týkalo jak trestu, tak 
viny. Jistý stupeň viny tak odpovídal určitému stupni trestu. 
Jaký by to však byl zápas, kdyby byla jedna strana zatížena zkouškami a druhá by 
do hry nemusela nic vsadit? Hra bez jistého rizika by ztratila smysl. Vyšetřující soudce 
riskoval neúspěch, zemřel-li postižený již při mučení. Podstatnějším rizikem však byla 
možnost, že mučený trýznění vydrží a nepřizná se. V tomto případě soudce prohrál svou 
hru a obvinění bylo nutno odvolat. Mučený zvítězil. Viny se zcela nezbavil, ale odměnou 
mu bylo přinejmenším to, že již nemohl být odsouzen k smrti. Výši rizika naznačuje i 
fakt, že bylo soudcům doporučováno, aby nevyšetřovali – tj. nepodrobovali mučení − ty 
zločince, jimž byla jejich vina dostatečně prokázána jiným druhem důkazů než mučením. 
Riskovali by totiž, že pokud by v souboji-mučení prohráli, museli by svá obvinění 
odvolat, nehledě na to, že se vina prokázala již předchozími důkazy. 
Druhou částí neoddělitelně spojenou s vyšetřováním bylo veřejné mučení nebo 
poprava. Popraviště samo bylo vyvýšené a připomínalo divadelní pódium. Jeho umístění 
mělo v této spektakulární podívané svou jasnou funkci. Mělo způsobit, aby velké 
množství lidí (diváci) dobře vidělo. Pranýře, šibenice a popraviště proto stály podél cest, 
nebo na veřejných prostranstvích. Popravčí, který byl součástí tohoto mechanismu, 
neuplatňoval pouze právo, ale také manifestoval ireverzibilní nerovnováhu sil mezi 
panovníkem a poddaným. Už v jeho roli lze spatřovat herní prvky, prvky agonální a 
mimetické (divadelní). Stává se mstitelem, královským rytířem – i když zneuznávaným –, 
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který odsouzeného vyzývá a zápasí s ním v rámci ceremoniálu popravy. Triumf byl 
spojen s dobře udělanou prací (podobně jako na divadle); podaří-li se mu useknout hlavu 
na první pokus, „ukazuje ji poté davu, pokládá ji zpět na zem a kyne publiku, které mu za 
to potleskem aplauduje.“ Naopak, jestliže neuspěl, jestliže se mu nepodařilo zabít 
„postižného“ tak, jak po něm bylo žádáno, byl podroben trestu.“110 V některých zemích 
dokonce platilo takové pravidlo hry, které zajišťovalo odsouzenému prominutí trestu, 
pokud kat v souboji prohrál. 
Svá jasná pravidla měl i ceremoniál samotný, a to přísně vymezená a kodifikovaná. 
Regule např. zajišťovaly jednotlivé stupně mučení, délku konkrétních úkonů, sumu 
používaných nástrojů, délku provazů, váhu závaží, počet pečetí, počet dotazů soudního 
vyšetřovatele aj.   
Veřejná exekuce probíhala jako divadelní představení, krutost mučení zobrazovala 
krutost zločinu a předváděla tak divákům akt zločinu samotného (míra krutosti zločinu 
odpovídala míře krutosti mučení). Trestání se stávalo viditelnou pravdou zločinu – 
mimésis zločinu. V řadě případů byla mimetičnost dovedena až do krajnosti. Často 
docházelo k popravě na místě, kde došlo ke zločinu, často také symboličnost mučení 
poukazovala k povaze zločinu samotného: vrah přišel o ruku, kterou vraždil; ten, kdo se 
rouhal, přišel o jazyk; nevěstky zemřely na hranici; k mučení byl použit nástroj, jímž byl 
zločin spáchán apod. Stejná místa, stejné způsoby smrti, nástroje či dekorace. 
Mučení mělo hned několik funkcí − reprodukovalo zločin, navazovalo na 
vyšetřování a potvrzovalo tak jeho pravdivost, hrálo roli posledního důkazu a vposled 
sloužilo jako trest. Podle Foucaulta šlo však při veřejném mučení o hru vyššího řádu. 
Míra hry odpovídala míře rizika. Při vyšetřování šlo totiž (pouze) o záchranu života, 
v sázce byl život. Při popravě byla smrt v podstatě jistá, avšak v sázce byla spása duše. 
Hrála se hra o věčnost. Samotná exekuce zobrazovala krutost a hrůzu, již lidé spojovali 
s obrazy pekla. Podívaná přitahovala davy, protože sázka byla vysoká a podněcovala tak 
zvědavost. Každý výkřik, délka mučení, trvání agónie, každé slovo a pohyb se stávaly 
znakem, jenž diváci dešifrovali jako odkaz k vině či nevině, spasení či zatracení. Zemřel-
li odsouzený rychle, znamenalo to, že ho Bůh milostivě ochránil před strašlivým 
utrpením, umíral-li pomalu odpykával si tak vlastně již částečně tresty pekelné apod. 
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Mučení celou svou propracovanou strukturou týkající se odměn a trestů, vítězů a 
poražených, podmínek a procesu samotného poukazovalo k hernímu aspektu ludus. 
V historii však byly momenty, jež proměnily ludický charakter veřejného mučení 
v království aspektu paidia. 
Veřejná exekuce byla představením a není představení bez pohledu, jemuž se tato 
podívaná vystavuje na odiv. Pro její provedení byla nutná přítomnost lidu, poprava 
provedená v tajnosti by neměla velký smysl. Lid tu byl proto, aby viděl a pocítil 
suverénní královskou moc, aby dosvědčil, že došlo k potrestání viníka, a stal se tak 
ručitelem trestu. Pokud byl z nějakého důvodu odsouzený zahalen, nebo dopravován 
k popravišti skryt,111 vzbuzovalo to všeobecnou nevoli a pochybnosti o tom, zda se 
skutečně jednalo o pravého viníka. Většinou byli odsouzení nuceni jít k popravišti pěšky, 
na krku měli zavěšenou ceduli, na níž byly vypsány zločiny, jež spáchali, a nakonec 
legitimizovali svou exekuci v tzv. ,poslední řeči odsouzeného´, ve které veřejně 
vyvolávali veškerou zrůdnost svých zločinů. Tyto jejich projevy byly součástí 
mechanismu trestající moci a ručily za pravdu, která z nich byla vydobyta pomocí 
mučení. „Jean-Dominique Langlade, trojnásobný vrah, prohlásil: „Poslyšte o mém 
hrůzném, hanebném a politováníhodném skutku, kterýž jsem spáchal v Avignonu, kde 
jsem zanechal ohavnou památku, když jsem bez špetky lidskosti porušil posvátné zákony 
přátelství.“112 Příběhy o zločinech a životech ,zlopověstných lidí´ byly dokonce někdy 
vydány a šířeny ještě před samotnou popravou.113  
V těchto aktech se podle Foucaulta zcela jasně projevovala dvojznačnost ,diskurzu 
popraviště´. Hrůznost mohla být vystupňována až do takové krajnosti, že proměnila pocit 
provinilosti v pocit hrdinství. Ambivalentní atmosféra veřejné popravy umožnila, aby se 
postižený projevil jako ten jediný, kdo má odvahu vzbouřit se proti moci, soudci, 
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drábům, katovi, králi a celému světu. Pokud odsouzený nepodlehl a trval na svém, byl po 
smrti často glorifikován a považována za ,svatého´. Právě lid byl prvkem, jenž uváděl 
v tomto souboji o spasení do hry ambivalenci. Buď byl popravě nakloněn, ať už 
ochromen hrůzou nebo aplaudující, nebo byl rozhořčen a protestoval. Veřejné popravy 
byly citlivým bodem, v němž mohl být ludický prvek sebemenším detailem zvrácen 
v chaos pólu paidia − v nesmyslné ničení, šarvátky a vraždění.114 
Stávalo se, že příčinou vzbouření bylo porušování pravidel hry, dá se říci jakési 
,nesportovní chování´ mistra popravčího. Foucault cituje z archívních materiálů případ 
vraha Pierra du Fort, jenž několikrát klopýtl o příčku šibenice a upadl. Kat využil 
příležitosti a nakopl odsouzeného ,do ledví´. Protože někteří z přihlížejících špatně viděli, 
domnívali se, že jej probodl bajonetem a rozzuřili se. Začali na kata házet kameny, ten se 
rychle pokoušel odsouzeného popravit, což způsobilo ještě větší zuřivost, takže ho lié 
nakonec shodili ze žebříku a vrhli se na něj. Karneval nemá jeviště ani hlediště, karneval 
je všude, v ulicích města, kde jako mohutná vlna zaplavuje ,svět´. Proto je prvním 
úkolem mohutného těla lidu zničit veškeré zábrany a překážky a zejména šibenici 
samotnou − symbol královské moci. „Mezitím však několik cizích a neznámých 
vystoupilo po žebříku na šibenici, odřízli lano s visícím, zatímco jiní jej dole chytili, což 
se odehrálo až poté, co tam visel déle než celé dlouhé Miserere. A v tu dobu také byla 
celá šibenice zbořena a katův žebřík dav rozsekal na kousky (...) Děti odtáhly šibenici 
překotně do Rhóny.“115 Kat skončil ve špitále, jeho pomocník ubit k smrti, postižený byl 
zachráněn a vzat pod ochranu lidu. Šibenice byla svržena a zničena a pro postiženého 
byla vynucena milost. 
„V těchto popravách, které měly jen ukazovat hrozivou moc vladaře lze spatřit 
jasný prvek karnevalu, v němž jsou role převráceny, moc je zesměšňována a zločinci se 
mění v hrdiny.“116 Foucault z archivu vyvozuje fakt, že hlavním důvodem, proč se lid 
tlačil kolem šibenice, nebyly sadistické sklony, jež se touto podívanou ukojovaly, ale 
                                                 
114 Do jaké míry souvisí princip karnevalu s maskou samotnou (uvědomme si, že maskou je i role zločince, 
kata, nejen předmět, jímž si zakrýváme tvář, či líčidla), dokládají i četné vyhlášky a zákazy nošení masek 
na veřejnosti. Londýnská radnice zakázala nošení masek na veřejnosti i během karnevalu r. 1417, 
norimberská učinila totéž r. 1525, neboť maska sváděla k drancování a nepokojům. K takovémuto případu 
došlo např. r. 1639 v Churu, kde maškary přepadly obrsta a zavraždily jej. Srov. M. LUKEŠ, Masky včera − 
a dnes?, in Divné divadlo našeho věku, SaD: Praha, 2008.   
115 Tamt., s. 108. 
116 Tamt., s. 104. 
snaha vyslechnout a vidět, jak se odsouzený k smrti rouhá. Odsouzenec, jenž už neměl co 
ztratit, mohl říkat cokoliv, proklínat kata, soudce, zákony, církev i samotného Boha. 
„Veřejná poprava dovolovala odsouzenému tyto chvilkové saturnálie, při nichž již nic 
nebylo ano zakázané, ani trestné. Pod ochranou přicházející smrti mohl zločinec říci vše a 
přihlížející jej s jásotem zdravili.“117 Stávalo se tak, že toto rouhání ,nakazilo´ dav a 
exekuce, která měla demonstrovat neomezenou moc vládce, skončila totálním fiaskem. 
Kat se stal zločincem, král šaškem, zločinec hrdinou. 
V těchto případech zažehly popravy první jiskru veřejných bouří a místních 
nepokojů. Přerušil se pracovní rytmus, lidé se rouhali, uráželi své pány, soudce, dráby a 
všechny, kdo v jakémkoli slova smyslu zastupovali daný řád. Lidé se potloukali po 
městě, pili a rvali se. Oslavovali tak ,sváteční dny´. Lidové bouře však sotva přesáhly 
hranice města, a z obecného hlediska tedy nebyly nebezpečné. Přesto však měly podle 
Foucaulta podstatnou váhu. Díky nim se veřejné popravy stávaly velmi citlivým 
projevem suverénní královské moci. Projevem, jímž se moc manifestovala ve své 
nejzářivější podobě, a zároveň projevem, při kterém mohla být ta stejná moc jediným 
nevhodným pohybem zesměšněna. Ten, kdo trestal, byl potrestán; ten, kdo měl být 
potrestán, byl odměněn; to, co mělo vzbudit pocit neomezené moci a vydobýt tak 
poslušnost, bylo zesměšněno a poníženo; ten, kdo měl přihlížet, jednal a bral 
spravedlnost do vlastních rukou.    
Samotný karneval i ,nevydařená´ poprava byly mezidobím, mezivládím, pauzou ve 
všednosti, svátečností. Svět starého řádu se proměnil a převrátil, byl zesměšněn a 
ponížen, postaven na hlavu, aby byl očištěn a obrozen. V tomto kontextu jakoby Ecova 
závěrečná teze118 nabývala nového smyslu. Ocitujme ji tedy znovu. „Je-li kultura hrou (a 
je tedy strukturována jako game), je tedy buď zcela zbytečná, nebo je poslední 
charakteristikou hry vážnost a absolutní, konstitutivní funkčnost (...) hra chvíle 
společenského blaha, je tedy chvíle maximální funkčnosti, kdy společnost, abych tak 
řekl, nechává motor běžet na volnoběh, aby se očistili svíčky, ohřály válce, rozproudil 
olej, všechno šlapalo. Hra je tedy okamžikem největší nejstarostlivější vážnosti.“119 Aby 
mohla být hra myšlena jako konstitutivní princip kultury, musí pokrývat všechny oblasti 
                                                 
117 Tamt., s. 103. 
118 Viz. kap. I. 4.7. 
119 U. ECO, O zrcadlech a jiné eseje, s. 382, s. 386. 
lidského života, včetně veřejných poprav a mučení, jež jsou oblastmi, které by např. 
podle Huizingy patřily do ,vážného´ prostoru lidských dějin, tam, kam je hře přístup 
zapovězen a z nějž má hra pouze čerpat zdroj pro svá napodobení. 
 6. Excesivita hry 
Tím, co je společné Cailloisovi i Bachtinovi (a co je v dalším kroku rozděluje), je 
konstatování, že karneval či obecněji karnevalizace světa je excesem, výbuchem, přesněji 
nezacíleným výdajem energie. Bachtin uvažuje o karnevalu z hlediska vyšší ekonomie 
života, Caillois se zmiňuje o tom, že závrať a maska jsou zrozeny z představy slepé a 
bezuzdné participace na kosmických energiích, a proto tak snadno sklouzávají v 
nesmyslné ničení a plýtvání, vraždění. Ve většině studií zabývajících se hrou se toto 
tvrzení v takové či jiné formě objevuje, nejen v souvislosti s karnevalem, nýbrž i jako 
součást obecné charakteristiky hry.    
Podle Hanse G. Gadamera120 např. nelze myslet kulturu bez hry, protože hra je 
základní funkcí lidského života. Hru charakterizuje jako samopohyb (ve smyslu 
aristotelské definice všeho živého), tj. jako pohyb-přebytek, v němž se představuje živost. 
Hra je pohyb, jenž neusiluje o účely a cíle, ale pohyb jako pohyb. Lidská hra, narozdíl od 
hry vln či světel, má navíc ještě imanentní disciplinarizaci ve formě rozumu. Bezúčelná 
činnost je tak vnitřně konstituována pravidly. Hra je sebepředstavováním herního pohybu 
a součástí tohoto pohybu je vždy i někdo jiný (hra vyžaduje spoluhraní), např. divák, jenž 
se vnitřně účastní (participatio) na pohybu hry121. 
V případě her typu mimikry a ilinx (konkrétně máme na mysli karneval) padá slovo 
exces nejčastěji a jak bylo výše naznačeno, děje se tak právem. Problém, jak tento rys 
excesivity ospravedlnit, úzce souvisí s nutností obhajoby hry jako aktivity, která nemá 
vážný účel. Je však jediným a oprávněným garantem vážnosti účel a produkce? Kdy a 
kým byla narýsována pomyslná čáru, která odděluje vážné od nevážného, smysluplné od 
nesmyslného? 
                                                 
120 Srov. H. G. GADAMER, Aktualita krásného. Umění jako hra, symbol a slavnost, Triáda: Praha, 2003 
(přel. D. Filip).  
121 Zasaženost pozorovatele je podle autora principem každého experimentu moderního umění. Hra 
v dalším uvažování slouží Gadamerovi jako princip, pohyb nebo dynamismus, který dovoluje uchopit 
umělecké dílo jako dílo, jež je hermeneuticky identické. Identita díla spočívá v kladení požadavku, aby mu 
bylo rozuměno a v požadování odpovědi od toho, kdo na tento požadavek přistupuje. Avšak odpověď si 
musí uchovat jistou samostatnost, musí být vlastní činností, a právě takovouto činností je hra. Srov. H. G. 
GADAMER, Aktualita krásného. Umění jako hra, symbol a slavnost. 
E. Fink v knize Hra jako symbol světa122 tento problém elegantně vyřešil poukazem 
na neeschatologické pojetí světa, které je ovlivněno zejména Heideggerovým výkladem 
Anaximandra a Nietzscheho pojetím umění jako propojení dionýského a apollinského 
živlu. Fink chápe celek světa jako bezejmennou oblast nepřítomnosti, v níž věci vstupují 
do zjevu a opět mizí. Svět není pouhým bytím, ale i nicotou, svět otevírá prostor i čas a 
teprve v něm je člověk schopen odlišit sebe sama od jiných jsoucen. Svět je nepoznatelný 
a hlavně, ač plný účelů, sám bez účelu, nezdůvodnitelný. To je ten původní a základní rys 
světa, jehož nalomeným podobenstvím je lidská hra. Hra světa je však narozdíl od hry 
lidí hrou bez hráče, v níž je ,vše jsoucí hračkou a všichni hráči jsou hráni´. Zjev, do něhož 
věci vystupují, je maskou, za níž není nic ani nikdo. Neskutečnost hry je tu pak výsadou, 
která dovoluje hře přistoupit blíž podstatě světa samotné. Dalo by se říci, že hra vede 
k bytí tím, že svádí ke zdání. 
V úvodu našich úvah jsme poukázali na problém ospravedlnitelnosti hry. Jakmile je 
hra vpuštěna do oblasti vážného, stane se tu a tam, ,díky´ její přirozenosti, že dojde 
k nutnému excesu a hra je vykázaná zpět do oblasti periferních aktivit. Přistoupíme-li na 
pravidla hry ,vážného´, budeme vyhledávat ty typy her, jež k prostoru vážného mohou 
patřit, ty hry, jež mají svou ,vážnou´ užitečnost. Nás však nezajímá kompromis mezi 
,vážným´ a ,nevážným´, hybridní forma hry, která nepropadá kouzlu sebe samotné a 
připomíná nám úskoky falešného hráče. Pozorujme spíše, jak fungují ty oblasti hry, které 
způsobují ono neustálé vykazování hry do příslušných mezí. Oblasti přepychu, plýtvání a 
excesu. 
Svět románu Stepní vlk je světem potlačené touhy po excesu, který děsí a odpuzuje 
a současně svádí. Symbolicky je tento exces vyjádřen v krajní formě hry − v maškarním 
plesu. K tomuto plesu neodvratně směřují jednotlivé události, je jejich motivem i možnou 
odpovědí na otázku po jejich smyslu.  
 
Z toho, co mi dívky naznačovaly, jsem soudil, že na zítřejším plese či při jeho 
pokračování se má mimořádně užívat a hýřit. (S. 168 / s. 146)123 
                                                 
122 Srov. E. FINK, Hra jako symbol světa. Dále pak Srov. E. FINK, Oáza štěstí. 
123 V následujícím textu budou citace z Hesseho Stepního vlka uvedeny nejprve v německém vydání a poté 
v českém. H. HESSE, Der Steppenwolf, Suhrkampf Verlag: Frankfurt/M., 1994, s. 168. H. HESSE, Stepní 
vlk, Odeon: Praha, 1989, s. 146 (přel. V. Slezák).  
 Pokud opustíme myšlenkový prostor rozdělený na ,vážné a nevážné´ a zaujmeme 
hledisko ,jiné´ (kosmické) ekonomie,124 nabývá hra zcela jiných kvalit. Podle zákona 
obecné ekonomie, o němž hovoří G. Bataille,125 získává živý organismus více energie, 
než je mu k životu třeba. Část spotřebuje na růst a udržení života, pokud však už neroste, 
musí být tato energie nutně a bez prospěchu vyplýtvána. Jakmile dosáhne bytost mezí 
růstu, vzniká tlak, který se pohybuje na pomezí výbuchu. Je jen na organismu samotném, 
zda bude tato energie uvolněna formou katastrofy či se vší slávou. 126 
To, co nám podle autora brání vyplýtvat energii, je strach z pohybu založeného na 
něčem jiném, než je produkce. Bataille poukazuje na to, jak v některých archaických 
společnostech byla právě ona neproduktivní stránka existence uctívána.127 Archaický 
pocit neproduktivní slávy v naší společnosti ještě přetrvává, i když zahalen křesťanskou 
morálkou či klasickými koncepcemi ekonomie. Manifestuje se např. v romantickém 
protestu proti průměrnému měšťáctví. 
 
Vzplane pak ve mně touha (...) některým reprezentantům tohohle měšťáckého světa 
zakroutit krkem. (S. 33 / s. 28) 
 
Tendence k produkci je příznačná pro partikulární přístup ke světu. Svět je 
ohrožován nedostatkem, proto jsme nuceni neustále produkovat a v rámci této představy 
nutnosti produkce pak např. smrt budí hrůzu, protože má jednoznačnou platnost jako 
plýtvání lidskými zdroji. Z hlediska obecné ekonomie života je však podle Bataille 
problémem nadbytek. Člověk, který dokáže uniknout produktivitě je ,svrchovaný´. 
,Dovolí´ si spotřebovávat. Není strachem ze smrti, proti strachu staví riziko smrti, 
podobně jako ve hře, a tím se osvobozuje od světa praktické užitečnosti. „Člověk však 
není pouze separovanou bytostí, která bojuje o svou část zdrojů s živým světem a 
ostatními lidmi. Oživuje jej obecný proces vylučování živé hmoty (jejího mrhání) a on ho 
                                                 
124 Srov. „1. Pravidla hry“. Hesseho román může být řazen k zástupcům kosmického individualismu. 
125 Srov. G. BATAILLE, Prokletá část/Teorie náboženství, Herrmann & synové: Praha, 1998 (přel. L. Šerý). 
126 V této souvislosti by bylo zajímavé uvažovat o tom, proč děti chápou hru jako jednání, tedy nedávají 
přednost hrám excesivního charakteru (Caillois zdůrazňuje zejména hazardní hry). Srov. R. CAILLOIS, Hry 
a lidé. Maska a Závrať. 
127 Srov. Např. s Cailloisovým pojetím primitivních společností vzruchu. Srov. R. CAILLOIS, Hry a lidé. 
Maska a Závrať.  
nedokáže zastavit; na samém vrcholu se dokonce svou svrchovaností s tímto procesem 
identifikuje: svrchovanost mu dává výsadní postavení a předurčuje jej k oné samolibé 
operaci, ke zbytečné spotřebě.“128 
Zbytečná spotřeba je v tomto ohledu nutným procesem a má několik podob. Formy 
nutného přepychu jsou podle Bataille války, sexualita, smrt (vůbec nejnákladnější podoba 
přepychu), rozšiřování služeb a slavnosti. Slavnost je opakem všedního dne, je 
svátečností, k níž neodmyslitelně patří lidská hra a zejména pak karneval. Ve výše 
zmíněné Bachtinově studii o karnevalu má smrt negativní konotace pouze 
z individuálního aspektu. V renesančním pojetí karnevalu má své pevné místo groteskní 
koncepce těla, tedy hledisko nadindividuální-kosmické, v němž je smrt ambivalentní 
povahy. Tělo, které umírá participuje na kosmických matériích a umožňuje tak nové 
zrození. Proměna se děje vždy na hranici mezi jedním a druhým tělem. „Vůdčím 
momentem ve všech těchto obrazech materiálně tělesného života je plodnost, růst, 
překypující hojnost. Všechny projevy materiálně tělesného života a všechny věci se tu 
vztahují − opakujme znovu − ne k jedinečnému biologickému individuu a ne 
k egoistickému soukromí „ekonomického člověka“, ale jakoby ke kolektivnímu lidovému 
tělu, k tělu kmene.“129 Karnevalový svět však nesouvisí s excesivitou a plýtváním pouze 
v souvislosti se smrtí, jeho excesivita je mnohem rozmanitější, mohli bychom říci, že je 
,polymorfně perverzní´. Zahrnuje ve svých jednotlivých podobách plýtvání jídlem-
přejídání, pitím-opíjení, věcmi-ničení, plýtvání touhou aj. 
Jak už bylo řečeno na počátku úvahy, hra nemá vnitřní kumulaci, neprodukuje, 
nemyslí na budoucnost, na budoucí potřebnost. Ve hře je vše beze zbytku spotřebováno. 
„(...) hra na rozdíl od reality neponechává žádný zbytek, (…) vnitřní sféra hry 
nezanechává rezidua, žádné zůstatkové hodnoty (…) Pojem „zůstatku“ předpokládá 
nedořešené vyrovnání, nedovršený osud, zpronevěru nebo potlačení. Rovnice hry je 
vždycky dokonale řešitelná, osud je ve hře vždy završen, a to beze stop.“130 
Jisté formy hry, zejména karneval, fungují jako místo úniku přebytečné energie, a 
to, jak říká Bataille, místo excesu svrchovaného člověka, excesu se vší slávou. 
                                                 
128 Srov. G. BATAILLE, Prokletá část/Teorie náboženství, s. 26. 
129 M. M. BACHTIN, François Rabelais. Lidová smíchová kultura středověku a renesance, s. 21 (proloženo 
T. P.).  
130 J. BAUDRILLARD, O svádění, s. 160. 
Svrchovaný člověk je tím, kdo užívá produktů světa nad míru svých potřeb, otevírá ty 
možnosti života, které nejsou ospravedlněny žádnou užitečností. Mnohé koncepce hry 
přiznávají hře schopnost objevit nečekané možnosti a světy a zakládají na tom její 
jedinečnost. Neužitečnost těchto možností však zaráží, a proto − v zájmu zachování 
vážného charakteru hry − hledají jakousi dodatečnou užitečnost, např. v přípravě na 
budoucí možné situace, ve cvičení schopností zvládat problémy apod. Tato užitečnost 
však hru paradoxně připravuje o její výjimečnost a vytváří z ní patvar ,vážného´ života; 
pouhou mimésis jednání a produkce. Hra v sobě sice má vnitřní dispozice objevit nové 
světy a možnosti, ale tím, že tyto možnosti ,čteme´ jako přípravu na život v pravém slova 
smyslu, dodáváme jim zpětně smysl pouhé mimésis. Hra pro nás jen napodobuje 
situace ,vážného´ jednání, které sice ještě nenastaly, ale potenciálně jsou již přítomné.        
Uznáme-li excesivitu hry, uznáme-li její dynamiku spotřeby, uznáme tak její 
jedinečnou časovost, kdy řád hry ničí v člověku ,řád věci´.131 Člověk konstituovaný v 
tom, čím byl, je a hlavně bude, tím, co vyprodukuje, co vyrobí, zmizel.132 Základní 
podmínkou individualizace je podle Bataille sebeprojektování do budoucna, jakési čekání 
na sebe sama: zotročení, ve kterém je každý přítomný okamžik podřízen čekání na 
okamžik budoucí, na výsledek, a stává se tak jen bezvýznamnou epizodou, přechodem.   
Pohyb hry tedy musí mít takový charakter, aby ,oslavil´ každý přítomný okamžik, 
aby jej nevytrhoval z plynutí a nepodřizoval transcendentnímu cíli, aby zrovnoprávňoval 
každý okamžik bez ohledu na jeho budoucí směřování. Tedy takový pohyb, který 
posvěcuje plýtvání a exces, otevírá jakékoliv možnosti a neospravedlňuje je dodatečnou 
užitečností. Nazvěme jej zcela ,nevážně´ (jak jinak, jde-li o hru) pohybem klouzavým. 
                                                 
131 Srov. G. BATAILLE, Prokletá část/Teorie náboženství. 
132 Srov. s Finkovým termínem futurismus lidského života. E. FINK, Oáza štěstí. 
 7. Apologie klouzavého pohybu − hrou proti poskakujícímu zlu 
 Umírání je jenom následek našeho způsobu života. Žijeme od jedné myšlenky k druhé, od 
jednoho pocitu k dalšímu (…) Jestliže dáváš pozor, můžeš dokonce mezi dvěma 
myšlenkami ucítit okamžik, kdy je všecko černé. Tento okamžik je − jednou uchopen − 
pro nás přímo smrt (…) Nazývám to poskakujícím zlem a tajemství spočívá v tom 
překonat je. Člověk v sobě musí vyvolat pocit, jako by jeho život poklidně klouzal. 
V momentě, kdy se to podaří, je člověk stejně blízko smrti jako životu. Už nežije − podle 
našich pozemských pojmů −, ale taky nemůže umřít, neboť se životem zrušil i smrt. Je to 
okamžik nesmrtelnosti, okamžik, kdy duše z našeho tělesného mozku vstupuje do 
zázračných zahrad svého života.   
 
Robert Musil, Zmatky chovance Törlesse  
 
Uvažování o hře se zcela přirozeně obrací k fenoménu pohybu, a to nejen tím, že hráč se 
ve hře nutně musí pohybovat − ať už ve smyslu tělesného pohybu, nebo myšlenkového 
pohybu v imaginárním čase a prostoru. Vzpomeňme si např. na hru jak ji charakterizuje 
Gadamer, na hru viděnou jako samopohyb (ve smyslu aristotelské definice všeho živého), 
tj. jako pohyb-přebytek, jímž se představuje živost.  
Uvažujme chvíli o přirozeném lidském pohybu, který nás napadne mezi prvními − 
o chůzi. Chůze, zázrak zadržovaného pádu, který je odkládán do neurčita. Schopnost, již 
si nelze osvojit krok za krokem, postupně, protože nemáme vzor chůze, podle nějž 
bychom se jí učili. Chůzi nelze rozčlenit na jednotlivé kroky, pohyby a momenty a poté 
je k sobě připojit a seřadit ve správném pořadí. Pak by chůze nebyla nic jiného než 
schematický postup, jejž by bylo možno automatizovat a osvojit si jej. Je tomu spíše 
naopak. Každý člověk má, pokud je toho schopen, jen tu svou chůzi, která se podílí na 
jeho jedinečnosti. Bernard Waldenfels133 ve své knize Das Leibliche Selbst rozlišuje 
Lernen (jež se samozřejmě může stát zdrojem mnoha zvyků) a Erwerb − totiž naučení 
                                                 
133 B. Waldenfels se přiklání k tvrzení, že dětství není uzavřená kapitola, nebo nějaký nižší stupeň vývoje, 
který jsme nevratně překročili. Dětství a to, co jsme si v něm osvojili, je tím, co nás znepokojuje, 
traumatizuje a okouzluje a neustále se spolupodílí na přítomnosti. Jistým způsobem stojíme vždy na 
začátku. Srov. B. WALDENFELS, Das leibliche Selbst Das leibliche Selbst, Suhrkamp Verlag: Frankfurt/M., 
2000. 
takového typu, jež sahá zpět až na úroveň, která zasahuje hluboko do mé identity. 
Odkazuje na základní tělesné schopnosti, jako je chůze nebo sezení. Jsou to zvyky, které 
nemůžeme nikdy zapomenout, pokud by ovšem nedošlo k narušení celé naší osobnosti a 
vztahu ke světu vůbec.134 Pasivita Erwerb, kterému jsme vystaveni, vede zpět k naší 
prehistorii, do doby, kdy jsme ještě nebyli schopen reflektovat proces osvojování.  
Snaha o dokonalou chůzi je jistě tendence, ať už více či méně potlačená, avšak 
přítomná v každém z nás. Vždyť dokonalý pohyb, jak mu vzhledem k našemu tělu 
rozumíme, je pohyb lehkosti, snadnosti a nenucenosti. Spontaneita je termínem, který 
rezonuje s úvahami o dokonalém pohybu. Avšak stejně tak při chůzi sebe i druhých 
vidíme, že tu jsou jisté odchylky, malé vady, výchylky a nedokonalosti, jež nás od 
dokonalosti vzdalují. Tyto odchylky, zaváhání, balancování apod. mají svůj specifický 
rytmus. Těžko si představit, že existují dva lidé, kteří mají naprosto stejnou chůzi, stejně 
jako si nelze představit dva naprosto shodné úsměvy. Chůze – tělo v chůzi – má svůj 
jedinečný rytmus, který nelze potlačit ani zamaskovat, tento rytmus je rytmem těla, těla, 
které je pro tento rytmus ,uděláno´. 
Jak však definovat chůzi? Jak ji pojmově uchopit? Je to složité, podobně jako u 
každého ,lidského´pohybu, podobně jako u hry. Identifikovat, opět něco rozpoznat 
předpokládá: vidět něco opakovaně jako stejné. Jak je tomu však u těch fenoménů, které 
se případ od případu liší? Jak jsme schopni opětovně rozpoznat chůzi známého člověka, 
ačkoli tato chůze nikdy není totožná s tou předcházející? Výše zmíněné rytmy vytváří 
totiž typické tvary (Gestalty), podle nichž jsme schopni druhého, a to na velkou dálku 
rozpoznat.  
Mluvíme-li o tělu, zdůrazňujeme záměrně žité tělo, tělo jako Leib,135 nikoli tělo 
jako Körper, tj. tělo chápané v protikladu k duši jako mrtvá hmota duší oživovaná a 
pohybovaná či jako stroj (jak je pojímáno v klasických dualistických koncepcích). V 
kontextu pojmu Körper by se chůze realizovala ve smyslu software − pohybu 
vykonávaném hardwarem − těla. Problém naučitelnosti chůze by se pak omezoval pouze 
                                                 
134 Tamt, s. 186.  Zde se Waldenfels opírá o knihu Alfreda Schütze Strukturen der Lebenswelt. „Er spricht 
von grundlegenden Formen der Vertrautheit, einem „Wissen um das Was und Wie der menschlichen 
Situation in der Welt“ und einem „Gewonheitswissen“, das sich nicht einfach in die „Gliederung des 
Wissensvorrats“ einordnen lässt.“ 
135 Srov. tamt. 
 
na rozpoznání funkce chůze, její ,naprogramování´ krok za krokem a zajištění podmínek, 
aby tato funkce mohla být uskutečněna. Leib jako žité tělo nelze do těchto dualistických 
mantinelů vtěsnat. Leib je tělem jistého druhu, totiž mým tělem, tělem, které žiji, tělem, 
jímž jsem já. Nejde tu o to, že tělo mám, že jím disponuji, pociťuji nebo pohybuji. Já 
jsem svým tělem, svým dýcháním, svou  bolestí, svou únavou. Zkušenost žitého těla a 
rozlišení Körper-Leib osvětluje např. Ludwig Binswanger,136 který – využívaje 
Heideggerovy terminologie – říká, že tělo ve smyslu německého Körper je mé tělo (Leib) 
ve smyslu toho, co se vyskytuje, co je k ruce, tedy ve smyslu určitého „prostředku“ a 
určitého předmětu: předmětu vnímání, zkoumání, pozorování… V tomto kontextu je pak 
možné v němčině říci, že ,trénuji´ anebo ,ničím´ své tělo-Körper, nebo mluvit o částech 
těla jakožto Körperteile. To, co němčina označuje jako Körper, patří do souvislosti 
odkazů ve světě. Naproti tomu výraz Leib −  v běžné a tím spíše pak ve filosofické 
němčině − naznačuje můj způsob bytí na světě jakožto tělesný: nikoli to, co pozoruji a 
s čím zacházím, nýbrž to, co jsem jakožto tělesný, co ,žiji´ (prožívám) v modech tělesné 
existence. Leib je jedinečnost, je to naše tělo, nikoli tělo obecně, tělo, jímž jsme, jímž se 
vyjadřujeme, jímž dýcháme, spíme, jímž si hrajeme a pohybujeme se.  
V tomto kontextu chápání pojmu těla pak už tvrzení, že chůze je unavená, 
rozčilená, nepozorná, radostná apod., nezní jako pouhá metafora. Pohyb vždy obsahuje 
jistou tenzi, napětí, které může být vyplněno tou kterou emocí. A opačně zase můžeme 
mluvit – nejen metaforicky – o tom, že ,ztrácíme půdu pod nohama, že ,přechodíme´ 
nemoc, přecházíme z jednoho stavu do druhého apod. Všechny tyto ,žité metafory´ 
dosvědčují krátkozrakost dualistického vztahu těla a duše.  
Máme-li odchylku, měl by tu být i vzor, od nějž je možno tuto odchylku určovat, 
vzor, jenž umožňuje ono odchylování se. Co je tímto vzorem dokonalého pohybu? Lze si 
jej vůbec představit? Známe příklady-typy chůze, jež se z určitého kulturního či 
sociálního hlediska mohou blížit dokonalosti, např. vojenský krok. Tento téměř 
minimalizuje odchylky a nevyrovnanosti. Jeho úsilím je pravidelnost a stejnost. K čemu 
se však blíží tato snaha o uniformitu a dokonalost ve smyslu pravidelnosti a stejnosti? 
Vojenský krok, jako výsledek disciplinarizace a technologie tělesného pohybu, se 
                                                 
136 Srov. L. BINSWANGER, Grundformen und Erkenntnis menschlichen Daseins, Ernst Reinhard Verlag: 
München, Basel, 1964, s. 469. 
samolibostí disciplíny přiznává ke svému vzoru, k automatu na kroky: „ (...) militärische 
Drill, das Marschieren, das bei den Soldaten in Deutschland (aber nicht nur in 
Deutschland) besonders stark ausgeprägt wird, wo die Beine sich parallel, mit eckigen, 
maschinellen Bewegungen marionettengleich bewegen und im ,Stechchschritt´ wie 
gestochen wirken“137   
Odchylky, nedokonalosti a chyby, to nás dělí od dokonalé chůze, která by vposled 
byla chůzí stroje. Ať by byl tento imaginární stroj, tento diagram chůze, naprogramován 
na jakkoli ladný pohyb, byl by vždy pohybem pravidelným, pohybem bez vad a 
odchylek, tedy pohybem bez napětí, tvaru a výrazu. Nedokonalosti naší chůze, které za 
nás mluví dříve než výraz tváře či slova, jsou tím, do čeho se vepisuje sám život. Život je 
totiž odchylkou, která nemá svou normu. Dokonalost pak v tomto kontextu neznamená 
pravidelnost a uniformitu, ale ustavičnou tvořivou proměnu v rámci určitého rytmu 
existence.138   
  Jednou z dokonalejších forem lidského pohybu je tanec.139 Patří k těm pohybům, 
jež podobně jako toulavá chůze nebo radostné poskakování nerespektují požadavky 
ekonomie a naopak jakoby mrhají energií. Modifikují pocit energie a vyvolávají určité 
stavy. Podle Valéryho140 je tanec pozoruhodnou formou pohybu, protože taneční pohyby 
plýtvají energií, avšak narozdíl od bezstarostného poskakování jí plýtvají uspořádaně, 
organizovaně.141 Při tanci není prostor organizován tak, aby v něm bylo místo, k němuž 
by všechny taneční figury směřovaly a byly mu podřízeny − prostor tak není účelem 
tance. Podstatnějším momentem při tanci je čas. Paul Valéry mluví o čase organickém, 
který se projevuje v uspořádání všech základních funkcí života, který má podobu stavu. 
Proto neuvažuje o tanci, ale o stavu tančení (neuromuskulární jev analogický rezonanci). 
                                                 
137 B. WALDENFELS, Das leibliche Selbst, s. 120.  
138 V této souvislosti je zajímavá úvaha Zdeňka Mathausera o fenoménu ,chyby´, nepřesnosti, nesprávnosti 
ve smyslu něčeho pozitivního zejména v oblasti umění. Chyba je pro něj projevem ,metahability´, fází 
,postvirtuóznosti´ umělce, projevem funkční nepřesnosti v uměleckém díle. Lidská chyby dává umění 
lidský rozměr. Srov. Z. MATHAUSER, Virtuóznost či ,metahabilita´, in Mimetické alternativy, Gryf: Praha, 
1994.   
139 Už z hlediska historie termínu samotného je základním významem hry taneční nebo artistický pohyb 
(slovo Spil bylo ve středoněmecké spisovné němčině používáno jako synonymum pro Tanz). 
140 P. VALÉRY, Degas, tanec, a kresba, Kovalam: Praha, 1998 (přel. M. Žilina). 
141 Srov. I. kap. 6. Jisté formy hry, zejména karneval, fungují jako místo úniku přebytečné energie, a to, jak 
říká Bataille, místo excesu svrchovaného člověka, excesu se vší slávou. 
Z pohybů, které si harmonicky odpovídají se tvoří ornament v čase a ze symetrie či 
opakování motivů pak ornament v rozloze. 
 Specifická časovost stavu tančení je zvýrazněna tím, že rys přechodovosti tu mají 
pouze nehybnosti či spočinutí. Snad je tomu tak proto, že při tanci zažíváme pocit jakési 
vlády, ovládnutí jak přítomného okamžiku, tak i budoucího, který je ohlašován v právě 
probíhajícím pohybu. Fascinace tancem úzce souvisí s hudbou, přesněji s rytmem, 
spočívá v souznění těla a rytmu. Co však tvoří přechody, alespoň u klasických tanců, 
mezi jednotlivými rytmickými údery, mezi jednotlivými tanečními figurami? Není 
možno říci, že by tímto přechodem byl krok. Je to spíše jakési sklouznutí těla, které je 
často explicitní v klouzavém pohybu nohou po tanečním parketu. 
 Jedna kapka za druhou stéká − klouže po okenní tabulce. Viděli jsme to tisíckrát, 
ale tento pohyb stále upoutává naši pozornost. Sklouznutí většinou spojujeme s hladkou, 
vyleštěnou plochou. Než ráno vyjdeme ze svého bytu sklouzneme pohledem po svém 
obraze v zrcadle, abychom se ujistili, zda je vše, jak má být. Tvrdí se, že muž při setkání 
se ženou, která ho zaujme, sklouzne po ní ve zlomku vteřiny pohledem. Obhlédne ji. Za 
jediný ,oka-mžik´ je obeznámen se vzhledem této ženy lépe, než kdyby jeho pohled tupě 
setrvával. Mnoho z nás miluje jízdu vlakem, od dětství se  tlačíme k oknu, abychom si 
mohli vychutnat krajinu. Samotná rychlost vlaku dovoluje našemu pohledu setrvalý 
pohyb klouzání po krajině. Snad v nás vznikne pocit, který nám dovoluje být krajině 
velmi blízko. Podobně je tomu i tehdy, když se touto krajinou bezcílně touláme. Spíše 
pro pobavení se nám vybavuje ještě jeden ,demonstrativní´ příklad, jedna bizarní 
analogie. Každý díl večerníčku Mach a Šebestová začíná sekvencí, kdy Mach sklouzne po 
zábradlí uvnitř domu dolů k bytu Šebestové. Ono suverénní sklouznutí je expresí 
sebejistoty a dokonalého obeznámení s prostorem − s domovem. 
Všechny tyto příklady jsou jen pokusy o přiblížení se k jisté formě pohybu − ke 
klouzání. K pohybu, který se dotýká, aniž by se dobýval a vlamoval dovnitř věcí 
samotných, k pohybu, který neuchopuje, neuzavírá-nedefinuje (begreifen, der Begriff), 
ale díky své neskutečné lehkosti, snadnosti a rychlosti rozumí.  
   
Lehkost klouzavého pohybu bývá mylně považována za lehkovážnost. Dětství je 
obdobím našeho života, kdy se s obrovskou chutí chopíme každé příležitosti ke 
sklouznutí. Zatímco dospělí trapně pajdají po zámecké podlaze a nutně uklouznou, děti 
vyhoví přirozenosti a v obrovských papučích kloužou bezpečně a jistě. Nápis: „POZOR, 
KLOUŽE TO!“ je varováním pro nás, pro dospělé. Pro děti je výzvou. Je sice varováním 
před možným úrazem, který bývá následkem uklouznutí, ale když se zamyslíme nad 
pozitivním smyslem uklouznutí, objevíme uklouznutí jako vyvedení ze stavu ustrnutí, 
sebejistoty a klidu. Tam, kde pronikne uklouznutí, začíná sféra neočekávaného, 
nepředvídatelného, nepředpokládaného. S uklouznutím nám ,hrozí´ vtrhnutí 
neočekávaného do řádu každodennosti. 
To, co pociťujeme jako samozřejmé a důvěrně známé, bylo původně také 
neobvyklé a nečekané, avšak nutným opakováním se to posléze usadilo-sedimentovalo. 
Skutečnost ,vážného´ života pro nás postupně nabyla důvěrně známých podob 
zabydlených automatismy a zvyky každodennosti. Pohyb osvojování charakterizuje 
Waldenfels jako Einverleibung von Strukturen, tedy pomocí pojmu, jehož počátky 
objevuje u Freuda.142 Tělo v tomto ohledu nemá úlohu nástroje, který používám, ale je 
místem, v němž věci, které mne obklopují, dostávají tvar a podobu. Habitualita143 našich 
pohybů vzniká opakováním. Pohyby, polohy, činnosti, které opakovaně vykonávám, se 
stávají jistými typickými gestalty. Zvyk vzniká opakováním jednání, stejně jako se 
sedimentuje a fixuje význam věcí opakovaným setkáváním s nimi. Zvyk tedy není 
pouhým psychologickým momentem, je tím, jak pro nás vzniká svět. Waldenfels 
poukazuje na fakt, že bez zvyku by pro nás nebylo světa, protože by okamžik za 
okamžikem vše probíhalo jinak.144 
Horizonty smyslu, o které se v životě opíráme a „(…) to, co vystupuje z tohoto 
celkového pole jako zvláštní téma, čerpá svou významnost ze specifiky situovaných 
zájmů. Zároveň se zhušťuje a vytváří určitou opakovatelnou typiku, podléhá podmínkám 
normalizace a nakonec se ztělesňuje v určitých habitualitách, které propůjčují tomu, co 
                                                 
142 B. WALDENFELS, Das leibliche Selbst, s. 173. 
143 S odkazem na E. Husserla rozlišuje B. Waldenfels „aktuelle Leib (der fungierende Leib, der im Sehen, 
im Hantieren, im Hören usw. tätig ist) a habituelle Leib (enthält bestimmte Dispositionen, die je nach 
Situation aktiviert werden)“. Srov. tamt. 
144 „Es geht her nicht um eine Betrachtung von subjektiven Seelenvorgängen oder objektiven 
Verhaltensweisen, sondern wir haben es bei der Eingewöhnung immer mit dem In-der-Welt-sein zu tun, 
mit unserem Verhältnis zu den Dingen.“ Srov. tamt., s. 184. 
jsme zakusili, důvěrně známé struktury světa, v němž se vyznáme. Vnímání samo se 
zhušťuje (…)“145 
   
Jak je možné vyhnout se tomuto zhušťování a otevřít se nečekanému, jež je 
základem pro ,vznikání a zanikání možných světů´? Jak můžeme objevovat možnosti, jež 
by ve skutečném světě nebyly viditelné, možnosti, které se stanou možnostmi až poté, co 
byly uskutečněny? Jak můžeme otevřít prostor pro heterogenitu a kontingenci? Jednou 
z možností je hra, která vytváří imaginativní prostor, prostor nerozhodnutelnosti mezi 
skutečným a neskutečným, jenž otevírá nesčetné možnosti života.   
Chápeme-li hru jako imaginativní sféru možností, znamená to, že veškeré předměty 
tohoto světa mohou mít v prostoru hry svůj obrazný rozměr. Předmět hry ztrácí svou 
předmětnost a stává se obrazem přetvořeným imaginací, který ve hře nabývá nečekaného 
smyslu. Imaginativní obrazy otrocky nenapodobují předměty každodenní potřeby, jejich 
vzájemný vztah by se dal nazvat spíše jistým sváděním, výzvou či impulzem, vedoucím 
k dynamickému zmnožování vztahů mezi označujícím a označovaným. „Analogicky lze 
také připomenout, že poškozené nářadí se stává svým obrazem a někdy i estetickým 
objektem („Ony předměty, vyšlé z módy, rozbité, nepoužitelné, takřka nepochopitelné, 
perverzní“, které miloval André Breton). V tomto případě se nářadí, které se už neztrácí 
ve svém používání, zjevuje. Toto zjevení se předmětu je zjevením podobnosti a obrazu: 
chcete-li dvojníka. Kategorie umění je svázána s touto možností předmětů ,zjevit se´, to 
znamená oddat se čiré a  jednoduché podobnosti, za kterou není nic − jen bytí. Zjevuje se 
jen to, co se vydalo obrazu, a vše, co se zjevuje, je v tomto smyslu obrazné.“146 
François Jost ve své knize Realita/Fikce – říše klamu mluví v souvislosti s žánrem o 
třech ,typech´ světů − fiktivním, skutečném a ludickém. Fiktivní svět není s totožný 
s ludickým, i když jsou propojeny momentem mimikry. Fiktivní svět se podobá světu 
skutečnému a my předstíráme, že si jej osvojujeme. Všechny předměty a děje fikce se 
vztahují k mentálnímu prostoru a tvoří tak soudržný fiktivní svět. Mimikry jsou však 
podle autora aktivitou simulativní, kdežto fikce aktivitou fiktivní. Mimikry se mohou 
jednoduše zapojit do světa skutečného, navíc k vytvoření fiktivního světa napodobení 
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nestačí. Ludický svět v sobě implikuje charakteristiku ,reflexivní´, kdy znaky odkazují 
samy na sebe a současně na předmět, tj. provádějí simultánně jakousi sebereflexi. Znak 
není transparentní, neodkazuje pouze pravdivou či fiktivní realitu, ale je ,neprůhledně 
transparentní´ − odráží sám sebe a současně zastupuje něco jiného než sebe.147  
Neužitečnost imaginárních obrazů hry, jejich nezdůvodnitelnost a nahodilost, jejich  
neusazenost ve smyslu je implikována v tom, že obraz nepřichází ,až po´ předmětu 
skutečného světa, není pouhým následkem předmětu, odrazem, odlikou a nápodobou 
(mimésis), nýbrž že se ,zjevuje´. Obraz se ,zjevuje´, protože v zobrazování čehosi 
předmětného odráží sám sebe, tj. pohyb zpodobování ve hře je spolupohybem pohybu 
mnohem původnějšího, a to pohybu sebereflexe. Herní pohyb je tak skutečně v plném 
smyslu pohybem-přebytkem, nejen v tom významu, jak jej využívá Gadamer. Herní 
pohyb zjevuje vždy cosi více než to, k čemu odkazuje.    
V této fázi úvah může být velmi inspirativní Bachelardova koncepce imaginace, 
která odhaluje subjektivní tendence, jež se podílejí na přetváření podoby objektivního 
světa (zde uměleckého). Analýza imaginace spadá vjedno se studiem hmoty jako 
substance, která má typickou dynamiku a souzní s gestem, jímž si ji člověk přivlastňuje, 
při vytváření básnického obrazu. Pozoruhodné na této myšlence je zejména to, že obraz 
není pouhou vizuální představou, ale zachycením pohybu či dynamiky, kterým nabývá 
skutečnost estetického smyslu. Imaginace vytváří strukturovaný řád podle autonomních 
principů, jež mají své kořeny nejen v hluboké psychické struktuře člověka, ve vztahu 
forem obrazů k příslušným základním hmotám (oheň, voda, vzduch, země), nýbrž rovněž 
v tělesnosti ,snícího´. Jestliže existují nějaké psychické zájmy, které okupují naše sny, a 
to zejména v dětství, jsou to zájmy organické, protože pocit jistoty je vázán na tělesné 
blaho. A je to tedy tělo, tělesné orgány, které dávají vzniknout prvním materiálním 
obrazům. ,Snění´ u dítěte je ,sněním´ materialistickým. „Dítě je rozený materialista. Jeho 
první sny se vážou k organickým látkám. Básník mívá chvíle, kdy je jeho snění tak 
hluboké a tak přirozené, že se v něm setkává s obrazy svého dětského těla.“148 
Bachelardovo základní schéma představují čtyři živly – oheň, voda, země, vzduch – 
přičemž každý z těchto elementů zastupuje určité tendence lidského ducha, jak vnímat 
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hmotný svět. „Tak v souvislosti s ohněm sleduje Bachelard obrazy evokující touhu 
splynout vzplanutím s nejniternějším s nejniternějším ohniskem života, v souvislosti 
s vodou obrazy zrcadlené krásy, v nichž narcistická sebekontemplace přechází 
v kontemplaci krásy předmětné, v souvislosti se vzduchem obrazy evokující dynamiku 
stoupání a pádu, oproštění od tíhy a vylehčení v průhlednou nehmotnost, v souvislosti se 
zemí obrazy evokující intimitu nitra věcí nebo dynamiku energie ztvárňující poddajnou či 
nepoddajnou hmotu.“149 
Imaginace uchopuje význam, jak je žitý − tedy v souvislosti s tělem a pohybem, a 
nikoli logicky vysvětlovaný. Jak jsme mohli vidět u Bachelarda, jednotlivé typy 
imaginace je možno charakterizovat dominantním pohybem mezi obrazy, kterým jeden 
přivolává druhý. Také Waldenfels hovoří např. o vnímání (barev, tónů apod.) − 
v návaznosti na Kurta Goldsteina a jeho pokusy − jako o určitém rytmu existence, o 
pohybu, o konkreci jistého způsobu existence. Každá smyslová kvalita má jistý způsob 
konkrece, odpovídá jí určitý způsob pohybu (klouzavý či trhavý), ,žijeme v červené nebo 
v modré´. Vnímání a pohyb pak tvoří kruh (Gestaltkreis) v tom smyslu, že vnímání 
ovlivňuje pohyb a naopak. Jaký pohyb, jaký rytmus existence či vnitřní dynamismus by 
pak charakterizoval herní pohyb?   
Hra je jistým sklouznutím se po skutečnosti. Je zvláštním vztahem ke skutečnosti, 
kdy se skutečnosti dotýkáme, aniž bychom ji uchopovali, kdy se k ní vztahujeme 
s lehkostí až lehkovážností v nejvlastnějším slova smyslu,150 proto je imaginativní sféra 
hry sférou nerozhodnutelnosti mezi reálným a ireálným, pravdivým a nepravdivým Hra je 
takovým rytmem existence, jehož korelátem by bylo klouzání. Hra díky své klouzavé 
povaze insistuje v zatuhlých horizontech smyslu.151 Hra je pohyb-přebytek obrazů, které 
při zobrazování čehosi předmětného odrážejí samy sebe, zpodobování je v ní pouhým 
doprovodným pohybem pohybu mnohem původnějšího − jenž je pravým motivem 
zpodobování −, a to pohybu sebereflexe. Herní pohyb zjevuje vždy cosi více, než k čemu 
odkazuje, a tento přebytek zjevuje skrze to, k čemu odkazuje. Toto ,více‘ se stává 
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nevyčerpatelným zdrojem neobvyklosti, nečekanosti a heterogenity, protože samotný 
pohyb hry ze své podstaty vylučuje sedimentaci smyslu, která je nezbytnou podmínkou 
vnímání jako identifikace a rozpoznávání. Imaginativní obrazy hry nevtrhávají do světa 
obrazů vzniklých vnímáním, nenahrazují je, nevrství se a neusazují, prostě po nich 
kloužou.    
„Sníh si přivlastňuji ve zcela zvláštním vztahu, jímž je klouzání. (…) Klouzám-li, 
zůstávám na povrchu, jak se říká. To ale není přesné, povrchu se jenom dotýkám a samo 
toto letmé dotýkání by vyžadovalo zvláštní zkoumání. A přesto provádím určitou 
syntézu, která má svou hloubku; cítím, jak se vrstva sněhu pode mnou organizuje tak, aby 
mě nesla; klouzání je působení na dálku, zajišťuje mé ovládnutí látky, aniž bych musel 
do této látky vnikat a s ní se spojit, abych ji zkrotil. Klouzat je opakem zakořenění. Kořen 
je již zpola přizpůsoben půdě, která ho živí, je živoucí konkrecí půdy; může užívat půdy 
jen tak, že se stane půdou, to jest, že se v jistém smyslu podrobí látce, již chce využít. 
Klouzání oproti tomu uskutečňuje materiální jednotu v hloubce, aniž proniká dál než 
k povrchu.“152 
Hra pak může být chápána podobně jako vědomé přijetí iluze v umění u Friedricha 
Nietzscheho, kdy jsme ,hluboce ponoření do iluzí a snových obrazů a kloužeme po 
povrchu věcí, hrajeme si na hřbetě věcí. Člověk má podle Nietzscheho sklon ,dát se 
klamat´a ,klamat´ druhé, přičemž klamání nepodléhá distinkci pravdy a nepravdy, 
podobně jako samotná hra. Člověk v umění a mýtu tuto tendenci stupňuje a realizuje ji 
vědomě; trhá tkanivo pojmů, které jsou pouhými residui metafor, na které jsme již 
zapomněli. Právě v tomto přístupu k životu, kdy život dobrovolně přijímá podobu krásy a 
zdání, kdy lesk a přetvářka provází všechny projevy života, kdy hra je odedávna hrou 
s vážností, se metafory oživují a mísí, přestávají plnit funkci služebnosti a na povrch 
vyplouvají ,zakázané metafory a neslýchaná slovní spojení´.153  
Hra na povrchu věcí je výsostným rytmem existence, kdy se mohou vynořovat 
zasuté, zapomenuté nebo zakázané obrazy, které spolu navazují kontakt, přivolávají se a 
propojují, nebo i obrazy všední, které však opouštějí obvyklé vazby a hledají nová 
zřetězení. Tato spojení vykázaná z prostoru ,vážného života´ se nikdy nemohou fixovat a 
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uchovávat v sémantických kontextech a zatuhnout v horizontech smyslu. Žijí jen díky hře 
a ve hře, zazáří v ní, nikdy a nikde, a s koncem hry nenávratně mizí. 
  
Použijme úskoku, který je však v mezích pravidel hry a přibližme se ke hře přes 
,území nikoho´. Jak už bylo řečeno, motivem této práce je kniha Stepní vlk. Možná, že se 
právě na pomezí obou diskurzů − literatury a filosofie − podaří zachytit klouzavý pohyb 
hry. Zabývajíce se hrou klademe si přirozeně otázky: Co je to hra? Jaká je její podstata? 
Jak je možno vidět hru? Pokud však chceme sledovat cestu, kterou jsme si už předznačili, 
cestu k okrajům hry, k  mezím, po nichž se pohybuje Harry Haller (kráčí, uklouzne, tančí, 
uklouzne, aby se naučil klouzat), v nichž žije, v nichž mizí a vynořuje se jiný, budeme se 
spíše ptát: Jak je možno se do hry včlenit? Jak je možné do ní vklouznout? 
 
 II. Filosofická interpretace knihy Hermanna Hesseho Stepní vlk 
 
Jak (ne)číst Stepního vlka 
Hesseho kniha Stepní vlk  byla − ve srovnání s jinými Hesseho díly − v době svého 
vydání roku 1927 přijata velmi rozpačitě. Hesseho současníci a čtenáři Siddhárty knize 
vytýkali, že v ní zaznívá pesimistická a nihilistická tendence, která směřuje do ,temnot´ 
zoufalství, z nichž není vykoupení. Stepní vlk mátl, jeho melancholické ladění protiřečilo 
naději a vykoupení dříve vydaného Siddhárty. Nelze se však divit, že Hesse nenavázal na 
optimistické poselství  Siddhárty.  Částečně se již odklonil od témat východní filosofie a 
právě Stepní vlk v sobě zjevně nese snahu vyrovnat se s problémy evropské kultury na 
její vlastní půdě a jejími vlastními prostředky. Jak naznačují mnozí Hesseho interpreti, 
nedorozumění, které obklopovalo a stále obklopuje tento román, pramenilo zejména 
z démonické metafory ,magického divadla´. Tyto a další výtky přiměly Hesseho, aby ke 
švýcarskému vydání z roku 1941 připojil následující doslov. 
 
Přesto se mi zdá, že z mých knih byl Stepní vlk častěji a výrazně nepochopen než 
jiná kniha, a to právě těmi čtenáři, kteří mi dávali za pravdu a kteří dokonce 
projevovali nadšení, a ne těmi, kdo se o díle vyjádřili způsobem, jemuž jsem se 
podivil (...) Přirozeně nemohu a nechci čtenářům předepisovat, jak mají mé knize 
rozumět, nechť si v ní každý najde, co mu vyhovuje a je mu k užitku! Přesto by mě 
však potěšilo, kdyby většina zaznamenala, že příběh stepního vlka  sice líčí nemoc a 
krizi, avšak ne takovou, která vede k smrti, že nikoli záhubu, nýbrž naopak: 
uzdravení. (S. 52 / s.199)  
 
Není to však jediné ,poselství´ čtenářům, které H. Hesse ve Stepním vlku zanechává. 
Uvnitř samotného textu zní mnohem sugestivněji Mozartův karnevalový křik, rozléhající 
se ,magickým divadlem´, jenž je pravým opakem doslovu autora snažícího se o 
srozumění se čtenářem. Znamená to tedy, že si autor sám protiřečí? 
 
Myslíš teď snad na čtenáře, na ty mrchy bídné tváře, co ti žerou z kalamáře, písmo 
sází, bludy razí, druhé jenom štvou a kazí, šavlí hází? Člověk by se jenom smál, cos 
ty draku, napáchal, ržál a za břich se popadal, smíchy se až podělal! Ó ty srdce 
důvěřící, pryč s tou černí, dej si říci, ty dušičko věčně tklící, zasvětím ti jednu svíci, 
ať si žertem zjasním líci. Lusknem si a poskočíme, z kopýtka si vyhodíme, 
taškaříme, čtveračíme a ocáskem zavrtíme, jen na konec nemyslíme. Pánubohu 
poručeno, čert má na tě políčeno, bití, nářez je tvé věno, cos napsal, vše vyžvaněno 
a ze všech stran nakradeno!“ (S. 219 / s.188−189)   
 
V rámci karnevalového světa můžeme takovouto promluvu brát jako očistu 
autorova vztahu se čtenářem (a nemyslíme tím jen očistu vztahu ,imaginárního´ 
spisovatele Harryho Hallera s jeho čtenáři). Jak jsme již viděli v Bachtinově koncepci 
karnevalu, cestou k obnově a smíření, k nastolení ztraceného řádu je ,ponížení´ – urážky 
a výsměch, cesta dolů, do pekla (cesta ,dolů´), které vede k novému zrození a 
obnovení.154 Musíme podotknout, že tato ,poznámka´ směrem ke čtenářům se nám zdá 
mnohem působnější než dodatečný doslov, protože souzní s vnitřní dynamikou celého 
textu a využívá karnevalové promluvy, v níž zaznívá atmosféra celého ,magického 
divadla´.      
 A bylo to právě ,magické divadlo´, které mátlo, zmnohoznačňovalo možná 
poselství knihy a dovolovalo navazovat myšlenky Stepního vlka k mnoha filosofickým a 
kulturním zdrojům. V šedesátých a sedmdesátých letech se tak rozšiřovaly kruhy jeho 
obdivovatelů a započaly jakousi ,hesseovskou renesanci´. Populárním se zcela logicky 
stal zejména ,opiový trip magického divadla´.  
 
Z výklenku ve stěně vyňal tři sklenky a malou kuriózní láhev, exotickou krabičku 
z barevného dřeva, nalil z láhve do skleniček, z krabice vzal tři dlouhé úzké 
cigarety (...) kouř byl hustý jako kadidlo, a pili jsme sladce trpkou, zvláštně, 
neznámě a cize chutnající tekutinu, která nás opravdu oživovala a přinášela šťastný  
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pocit, jako by do nás proudil nějaký plyn a my tím ztráceli svou tíži. (S. 185 / s. 
160)  
 
Pokoušíme-li se přiblížit k románu Stepní vlk, máme široký výběr možných cest. 
Mnozí interpreti spojují hlavního hrdinu Harry Hallera se samotným autorem 
Hermannem Hessem (1877–1962). Cestu k tomuto závěru usnadňují jednak shodné 
iniciály, povolání spisovatele a věk čtyřicet osm let. Nechceme zde polemizovat s tím, že 
těžké hledání vlastní identity hlavního hrdiny má svůj předobraz v Hesseho životní krizi. 
Naopak, poukážeme na některé události z Hesseho života, které se v románu jakoby 
zrcadlí.  
První světová válka otřásla hodnotami a principy, ve které doposud věřil, což se 
odrazilo v článku z roku 1914, který uveřejnil v Neue Zürcher Zeitung pod názvem Ó 
bratří, pryč s tóny těmi! (z Beethovenovy Ódy na radost)155 a následně tak proti sobě 
rozpoutal štvavou kampaň, která jej označila za vlastizrádce pro jeho přísně 
antinacionalistické smýšlení. Jedna z pasáží ve Stepním vlku zjevně tento Hesseho text 
připomíná, a to hned dvojí optikou. Mluvíme o Harryho návštěvě u profesora − 
fanatického nacionalisty −, který Hallerovi vypráví o vlastizrádném článku ,jakéhosi´ 
pisálka Hallera. Harry nejprve zachová dekorum, ale v průběhu návštěvy se jeho odpor 
vystupňuje a vyústí v odhalení autorství.156 Zajímavá je také reflexe některých momentů 
tohoto článku v posledních pasážích knihy. Harry v ,magickém divadle´ přihlíží krocení 
vlka krotitelem (krocení vlka ,v člověku´) a je svědkem toho, jak se role nečekaně obrátí 
a ono zvířecí v člověku převáží a odhalí tak veškerou hrůzu a dravost takzvaného 
,vyššího´ lidství.  
 
„Ó bratři, pryč s tóny těmi!“ zpívalo to ve mně, a s hrůzou jsem si vzpomněl na ony 
kruté fotografie z fronty (...) Jak jsem byl tehdy hloupý a dětinský, když jsem se 
jako humanisticky smýšlející odpůrce války hrozil těchto obrazů! Dnes jsem věděl, 
že v mozku žádného krotitele zvěře, žádného ministra, žádného generála, žádného 
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blázna se nemohly vylíhnout myšlenky a obrazy, jaké bych už, a stejně ohavné, 
stejně divoké a zlé a stejně surové a hloupé, nenosil i já sám v sobě. (S. 190 / s. 179) 
 
Roku 1916 se prohloubila také Hesseho osobní krize; u jeho první ženy propukla 
duševní choroba, synové byly proto dáni do péče přátelům a sám Hesse se musel podrobit 
psychoanalytické léčbě. Roku 1924 se znovu oženil, rok poté ovšem rozvedl. Nemoc a 
odluka od jeho druhé ženy jej těžce zasáhly a útěchu nenalézal ani ve východní filosofii, 
která se při psaní Siddhárty stala zdrojem jeho životní síly. Důvod svého zoufalství dobře 
znal, nebyla to jen životní krize, rozvod, nemoc ženy nebo jeho vlastní nemoc. Stejně 
jako hrdina románu i jeho autor chápal, že citlivým místem jeho života je celkové ladění 
jeho osobnosti, obsedantní vázanost na duchovno, která jej vyřazuje ze společnosti. 
 
Nejhlubší zdroj nemoci mého života znám až příliš dobře. Spočívá v tom, že 
v mládí, tak určujícím pro život, jsem všechny své vlohy, přání a sebereflexe 
směřoval čistě k básnickým vlohám duše, a bylo mi časem stále jasnější, že budu 
v naší době beznadějným outsiderem.157  
 
Vysvobozením z nekonečných úvah o tom, jak znovunastolit zdravou životní 
rovnováhu a nalézt schopnost rozumět druhým i sobě, je − jak pro Hesseho, tak pro 
Harryho − radikální rozhodnutí spáchat sebevraždu v den svých padesátých narozenin.158  
  
Byl jsem po určitou dobu poněkud zoufalý a nechtěl jsem již žít. Ale potom jsem 
nalezl východisko. Předsevzal jsem si, že v den svých padesátých narozenin, za dva 
roky, budu mít právo se oběsit, budu-li si to ještě přát − a od té chvíle dostalo vše, 
                                                 
157 V. MICHELS, Materialien zu Hermann Hesses ›Der Steppenwolf‹, Suhrkamp: Frankfurt/M., 1972, s. 41 
(přel. T. P.). 
158 Někteří interpreti spojují Hesseho myšlenku na sebevraždu se stejnými tendencemi, které se u něj 
projevovaly už v adolescenci. Stepní vlk je podle nich vyjádřením paralelní krize dospívání a krize 
středního věku, a proto prý je tak přitažlivý pro dospívající čtenáře. Navíc poukazují na proces individuace 
u Junga, kdy se člověk ve druhé polovině života obrací dovnitř sebe sama a vnímá stránky doposud 
potlačované. V tomto období dochází k vyrovnání vztahu mezi Ich a Selbst. Indikátorem téhle změny je 
smích, smysl pro humor, který signalizuje znovu nastolenou rovnováhu mezi Selbst a Ich. Srov. H. LICHT, 
Hermann Hesses »Steppenwolf« zwischen Adoleszenz und Bildungsroman, Universität Kassel: Kassel, s. 
79.  
co se mi zdálo těžké, jinou tvář, protože to v nejhorším případě může trvat již jen 
dva roky.159 
(H. Hesse v dopise z dubna 1924 H. Baalovi)  
 
Harry i autor sám se uchylují do světa umění, jenž je podle nich reprezentován 
především hudbou. Poslední nadějí a vykoupením z nesmyslnosti života je Mozartova 
hudba: 
 
Týdny a měsíce ležím jen ve své posteli (...) Právě dnes, kdy si chci vzít svůj život, 
je léto (...) napadá mne magické slovo pro tento den, tak jej píšu velkými písmeny 
přes list: MOZART. Znamená to: svět má smysl. Jsme schopni ho vycítit 
v podobenství hudby.160 
(deníkové záznamy) 
 
 Hesse nalézá v Mozartovi výsostného zástupce umění, které poukazuje k 
nesmrtelnosti, sama postava pak konkrétně ožívá v podobě Pabla-Mozarta ve Stepním 
vlkovi. Umění a hudba symbolizují starý a nemoderní svět, jehož hodnoty mají takovou 
působnost, že přežívají i v chrchlajícím rádiu moderní doby a dávají tak tušit svou 
nekonečnost. 
Právě myšlenka nesmrtelnosti umění jej spojovala s myslitelem, který rozvíjel 
úvahy o tragické povaze umění, o umění jakožto stimulans života, v němž se neustále 
sváří dva principy (apollinský a dionýský) a vyjevují tak ve vzájemné dynamice 
neuchopitelnou a nesnesitelnou podstatu světa.161 Hesse Friedricha Nietzscheho 
obdivoval, věnoval mu dokonce studii již ve Vydavatelově předmluvě (která je součástí 
Stepního vlka), kde ho vidí jako génia utrpení a bere si ho ve svém vlastním hledání za 
vzor. Jak uvidíme později, v románu lze vysledovat několik paralelních myšlenek, které 
sledují výrazné motivy Nietzscheho filosofie.162 Poněkud násilně se nám však jeví 
                                                 
159 Tamt., s. 77 (přel. T. P.).  
160 V. MICHELS, Materialien zu Hermann Hesses ›Siddhartha‹, Suhrkamp: Frankfurt/M., 1975,  Bd.1, 9f. 
161 Srov. F. NIETZSCHE, Zrození tragédie z ducha hudby, Gryf: Praha, 1993. 
162 Srov. II. kap. 2., 4. 
Szabóova doslovná analogie mezi panterem a stepním vlkem.163 Panter je pro něj 
symbolem dionýského a tragického živlu v umění, je  průvodcem Zarathustry, jenž touží 
po pravdě, žije nutně podivínským životem a přijímá tak nebezpečí, že bude svým okolím 
považován za blázna. Vlk je podle této interpretace pouze jakási specifická varianta 
pantera, poněkud oslabená a přizpůsobená Hesseho potřebám. 
Ať už se to má s touto metaforou jakkoli, je zjevné, že cesta, která vede k vyléčení 
hlavního hrdiny z jeho nemoci, není cesta, která spočívá v naplnění a konkretizaci 
myšlenek Nietzscheho filosofie. Východisko samotné musí být nalezeno jedinečným a 
originálním gestem Harryho života, jeho vlastní volbou z mnoha možností, které se 
otevírají spolu s branami ,pekla a utrpení´ jeho vlastní duše (přesněji vědomí) − s branami 
,magického divadla´. Toto divadélko je nekonečným zdrojem interpretačních spekulací. 
,Cesta peklem a obrazárnou vlastní duše´ dovoluje dokonce mnoha interpretům 
přistupovat k této závěrečné fázi knihy jako ke zkoumání nevědomí v podobě svérázné 
psychoanalytické seance. Harryho průvodce, Mozart-Pablo (jejich chiasmatická 
spřízněnost hraje roli i v pozdější knize Pouť do země východní, kde narazíme na 
,Mozarta přestrojeného za Pabla´) funguje jako zasvětitel a vykladač, jako lékař duše. 
Láska k Hermíně a její zavraždění jsou v některých textech interpretovány jako 
manifestace pudu života-Erós a pudu smrti-Thanatos. 164 
Opět se nám nabízí velmi snadná paralela, protože je všeobecně známo, že Hesse 
podstoupil několik terapeutických sezení s Jungovým žákem J. B. Langem. Jungovy 
teorie nebyly pro Hesseho jen prázdné spekulace, ale nejvnitřnější schémata krizí, které 
prožíval. G. Baumann165 si klade otázku, proč měl Jung na Hesseho tak silný vliv? Podle 
něj to bylo tím, že oba pocházeli ze silně religiózních rodin. V Jungově filosofii vidí 
Hesse možnost obohatit svou religiozitu, od které se nikdy nedokázal oprostit, o nové 
psychologické aspekty a pokusit se najít ono božské v člověku samotném. Jungovo 
myšlení dovoluje vytvořit legitimní podklad pro úvahy o jednotě zkušenosti se sebou 
samým a zakoušením Boha, o jednotě konečného a nekonečného, nutného a náhodného 
                                                 
163 Srov. L. V. SZABÓ, Nihilismus und Erlösung in Hermann Hesses Roman Der Steppenwolf, s. 79. Jak se 
zde dočteme slovo stepní vlk se objevuje už v Lázeňském hostu, dále pak v básni z roku 1925 v Neuen 
Rundschau a v textu Krisis.  
164 CH. MONDON, Hesses Märchen und der Einfluß der Psychoanalyse, in Hermann Hesse Pages (9/4/97). 
165 Srov. G. BAUMANN, Hermann Hesse und die Psychologie C. G. Jungs, in Hermann Hesse und die 
Psychoanalyse. Kunst als Therapie, Michael Limberg: Bad Liebenzell, Gengenbach, 1997. 
(což se odrazilo zejména v pozdních Hesseho básních), které tvoří základ všech 
romantických teorií subjektivity. Pro Baumanna vyznívá setkání C. G. Jung a H. Hesse 
jako osudové a nevyhnutelné a Hesseho novely a romány chápe jako umělecké varianty 
složitého procesu individuace. Biografie dokonce uvádějí, že se v Jungově 
,Psychologickém klubu´ v Curychu četl roku 1927 text s názvem Magické divadlo. To 
vše by však nepostačovalo k tomu, abychom Hesseho knihu ,okleštili´ na pouhé literární 
ztělesnění psychoanalytických motivů. 
Stepní vlk může být chápán i jako jisté bilancování krize předešlých let, jež autora 
posílila a dala podnět k formálnímu experimentování, které je odvážnější než v Hesseho 
předchozích knihách. Neobvyklá (alespoň z Hesseho hlediska) dekompozice hlavní 
postavy a zmnožení způsobů jejího nahlížení (Předmluva vydavatele, Traktát o stepním 
vlku, lyrická sebereflexe a vyprávění v první osobě) poukazují na rodící se autorovu 
skepsi vůči tradičním literárním postupům. Celou svou výpovědí směřuje k jinému 
způsobu vyjádření, k jiné optice. V Cestě do Norimberka166 zpochybňuje hodnotu 
literatury své doby a kritizuje její šablonovitost a schematičnost. Celá literatura jeho 
generace podle něj kolísá mezi požadavkem upřímnosti, konfese, nejzazšího vydání se 
napospas, a požadavkem krásného výrazu.  
Ačkoliv jsou − podle našeho názoru − biografické údaje pro přiblížení osobního a 
historického kontextu Hesseho díla podstatné, nepokládáme je za fakt, který by 
jednoznačně určoval směr našeho zkoumání. Ukázalo by se tak, že autor stejně jako 
Harry Haller procházel životní krizí a oba k tomu předurčila jistá přecitlivělost a 
upřednostňování duševních hodnot. Oba nacházejí řešení v podobě ,radikálního řezu´, v 
myšlence na dobrovolnou smrt. Stepní vlk pak kopíruje, zrcadlí a variuje vnitřní procesy i 
vnější okolnosti autorova života přibližně od roku 1914 do roku 1925. Mimésis jakožto 
múza umění by opět získala svou převahu a potvrdila svou platnost. Avšak literatura jako 
taková tu není proto, aby reprezentovala, imitovala něčí svět, natož pak svět autora 
samotného. Literatura a její svět se vzpírají takovému používání. Slova nemají pouze 
jediný smysl a pravidla čtení nejsou pravidly doslovnosti.  
                                                 
166 Srov. H. HESSE, Cesta do Norimberka, in Souborné dílo H. Hesseho, 7. sv., Argo: Praha, 2001 (přel. V. 
Slezák).  
Jak už bylo zmíněno v úvodu s odkazem na S. Sontagovou,167 mimetický pohyb jde 
ruku v ruce s představou, že umělecké dílo má pouze figurativní povahu. Tím, že se 
snažíme jednoznačně interpretovat umělecké dílo, tedy zjistit, co dílo vypovídá, a ne to, 
jak dílo působí, redukujeme jeho esenci pouze na obsah. A právě zdůrazňování obsahu 
vede k neustálé snaze o interpretaci, o překlad, totiž o výpověď, že A je ve skutečnosti B, 
k úvahám, že Stepní vlk je ve skutečnosti uměleckým ztvárněním, jakkoli zdařilým, 
autorovy osobní krize i krize doby. Interpretace funduje svou legitimitu v tom, že 
považuje za samozřejmou diskrepanci mezi zjevným a latentním významem textu. Tato 
manifestní vrstva má padnout za oběť, aby se mohl zjevit skutečný význam díla. 
„Interpretace je pomstou intelektuálů vykonanou na umění. Je něčím víc. Je pomstou 
intelektuálů světu. Interpretovat znamená činit svět chudší a prázdnější − abychom 
dosáhli stínového světa „významů“. Znamená proměnit tento svět v tento svět. („Tento“ 
svět! Jakoby existoval ještě jiný.)“168  
Tím, že dílo definujeme pouhým obsahem a odsuzujeme jej, aby vytvářelo duplikát 
skutečného světa, aby jej imitovalo, činíme umění manipulovatelným a pohodlným. 
Jakoby by bylo úkolem literární kritiky přeložit báseň, drama či román v cosi jiného a 
stupňovat tendenci klást autorovi do rukou závazný smysl jeho díla; nechat za každou 
cenu mluvit autora, jeho dobu, slovník, žánr a potvrzovat tak jednoznačnost a 
objektivnost výkladu. V našem případě nás ujišťuje sám autor o tom, jak je možno 
správně pochopit smysl jeho díla, a zároveň se rozlítostňuje nad jeho nepochopením. I 
když přece jen nám, díky svému slušnému vychování, ponechává ,volbu´, avšak až poté, 
co nám předal své poselství. Lze však číst zcela nezaujatě, je-li nám již dopředu 
předznačen směr? 
 
Přirozeně nemohu a nechci čtenářům předepisovat, jak mají mé knize rozumět. 
Nechť si v ní každý najde, co mu vyhovuje a je mu k užitku! (...) Přesto by mě však 
potěšilo, kdyby většina zaznamenala, že příběh stepního vlka sice líčí nemoc a krizi, 
avšak ne takovou, která vede ke smrti, že líčí nikoliv záhubu, nýbrž opak: 
uzdravení. 
                                                 
167 Srov. I. kap. 2. 
168 S. SONTAG, Gegen Interpretation, in Geist als Leidenschaft , s. 9. 
Hermann Hesse (s.199) 
 
„Někdy se spisovatel se vzhledem k nahé síle svého umění cítí do té míry 
nepohodlně, že − zdráhavě a s nádechem blahovolné ironie − zabuduje do díla samého 
svou jasnou a výslovnou interpretaci.“169 A neučiní-li tak, je to samotné jeho jméno, které 
tuto interpretaci zastupuje. Jméno autora, s ním spjatý jeho životní příběh a typ myšlení 
vykonává přesně určenou funkci − klasifikuje, přeskupuje texty, uvádí je vzájemně do 
vztahu. Buď mezi nimi vytváří vztah filiace nebo je vylučuje. Fakt, že Stepní vlk byl 
napsán H. Hessem znamená „(...) že onen diskurz není každodenní, lhostejnou mluvou, 
jež mizí, plane a odchází, jež je bezprostředně spotřebitelná, nýbrž že jde o řeč, jež má 
být přijímána určitým způsobem a jíž se má dostat v dané kultuře určitého statutu.“170 
Jméno autora ,běží na hranici textů´, vyjadřuje jejich způsob bytí a charakterizuje jejich 
působení. Autor se stává interpretativním hlediskem, stává se tím, kdo dovoluje objasnit 
jisté momenty díla, jejich proměny, transformace a modifikace, pomocí odkazů k jeho 
sociální příslušnosti, k jeho biografii, perspektivě apod. – a jednotlivé výkyvy z této 
,jednoty´ autorského díla (viz. nesnáze se Stepním vlkem) pak musí být dostatečně 
obhájeny ve smyslu autorského vývoje nebo jiných vnějších vlivů. Sám autor je pak 
implicitně a v našem případě i explicitně smírčím soudcem motivů, které by mohly být 
v jeho textech protikladné. 
Vymknout se diskurzu autora je při jeho známosti téměř nemožné. Avšak při 
vědomí této diskurzivity se můžeme alespoň vyhnout naivnímu hledání a rozpoznávání 
autora v textu samotném. Jak říká M. Foucault, všechny diskurzy s autorskou funkcí a 
zejména ty literární, se vyznačují pluralitou ego − ego předmluvy, ego Traktátu, ego 
doslovu, ego hlavního hrdiny aj. Funkce autora neodkazuje jednoduše k nějakému 
individuu. Funkce autora se uskutečňuje v samotném rozštěpu, oddělení, rozptýlení 
,simultánních ego´. Jak příznačná myšlenka právě s ohledem na tento román a jeho 
,magické divadlo´. Znalost podmínek existence nějakého typu diskurzivity dovoluje 
pozměnit pohled, dovoluje ptát se jinak, aby se uzavřené dílo mohlo stát otevřeným a 
jednoznačnost ustoupila množnému.  
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170 M. FOUCAULT, Diskurz, autor, genealogie, Svoboda: Praha, 1994, s. 50 (přel. P. Horák). 
„Co záleží na tom, kdo mluví.“171 − Číst Stepního vlka přece znamená především 
,myslet v něm´ a re-organizovat tím jeho svět. „Připojím-li svou situaci k četbě díla (...) 
tato měnící se situace dílo komponuje, a nikoliv objevuje: dílo nemůže protestovat proti 
smyslu, který mu dávám, podrobím-li se i já okovům symbolickému kódu, které dílo 
vytváří, to jest jsem-li schopen vepsat svou četbu do prostoru symbolů.“172 V díle nejde o 
to odhalit a dešifrovat jakési ukryté, zakopané a objektivní označované, dychtivě čekající 
na mé objevení; v textu můžeme odhalovat spíše zřetězení symbolů, obrazů a homologii 
vztahů. Smyslem literatury přece není, ,zavírat ústa těm, jež se pokoušejí číst´. 
Při samotném čtení odhalujeme svět-krajinu Harryho Hallera. Nelze na něj 
pohlédnout z perspektivy všech perspektiv, neviděli bychom totiž nic. Chceme-li být 
účastni na této krajině, situováni v této krajině, musíme jí putovat. Buďme tedy poutníky 
krajinou Harryho Hallera. Ačkoli to příběh z počátku nenaznačuje, dojdeme-li ve své 
pouti do prostoru ,magického divadla´, zjistíme, že jsme účastni přesunů širšího rozsahu. 
Náhle se pohybuje nejen poutník, ale i samotná krajina, tektonické procesy proměňují její 
tvář a jednotlivé události tak dostávají magický význam následkem nového uspořádání. 
Nepředbíhejme však příliš.  
„Pouť je změna, je to pohyb, její geometrií je přímka.“173 Putující si určí směr a 
tento je pro něj zásadním určením, ke kterému vztahuje veškeré body své pouti. Tyto 
body, či okamžiky, nabývají smyslu, buď jako body přidržující se této pouti, nebo jako 
body, které odbočily z určené trasy a tuto pouť pozdržely. Námitka pak zní − jak bychom 
mohli být účastni na krajině, když bychom veškerá její místa vztahovali např. 
k dlouhodobému cíli? Již na začátku našich úvah jsme se ptali po herním pohybu, který 
by nesměřoval k produkci, k budoucnosti, který by neměl transcendentní přesah. Hledali 
jsme takový pohyb, v němž by žádný okamžik neztrácel svou jedinečnou hodnotu.174 
Tulák narozdíl od poutníka zahrnuje do své potulky všechna místa, všechny body, 
kterými prošel. Nemá přesně vytčený cíl své cesty, a tak jsou pro všechny body stejně 
podstatné, žádný není odchylkou od normy, žádný normu nepodporuje. „Na počátku 
moderní epochy byl tulák veřejným nepřítelem číslo jedna. Anglickému alžbětinskému 
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174 Srov. I. kap. 7. 
zákonodárství dominoval strach z lidí bez stálého bydliště, bez pravidelného hlášení, 
z bezdomovců a lidí bez domovské příslušnosti. Bylo nařízeno doprovodit je do míst, 
která opustili, vsadit je do vězení nebo do domů nucených prací, v případě recidivy jim 
na čelo vypalovat znamení. Nebylo to bezdůvodné. Potloukání bez cíle, putování bez 
předem stanovené trasy bylo porušením řádu, kteří moderní zákonodárci pracně 
vybudovali v pustině, v níž nad řádem věcí donedávna bděla autorita obce a farnosti. 
Tulák nebyl k vyslídění, unikal kontrole, nemusel uznávat normy platné v oblasti, v níž 
se právě nacházel, a snadno mohl odejít jinam, jestliže se mu tyto normy nelíbily. Jestliže 
ale „normy nenormují“, jestliže neřídí události na pravděpodobné a málo pravděpodobné, 
pak nic není jisté a může se stát cokoliv (...).“175 Celek tulákovy cesty je nekonečně 
otevřený a jeho počáteční křivka se vyjevuje až při zpětném ohlédnutí. Neustále uniká 
svému završení, protože toulání dovoluje na poli známého či přítomného objevovat 
neustálou novost, podobně jako umělecké dílo. Neustále zpřítomňuje něco, co bylo 
nepřítomné, objevuje možnosti (podobně jako hra), které se staly nejprve skutečností a 
teprve zpětně možností. Možný směr trasy vzniká současně se svým uskutečňováním. 
Potulka je neustálá změna, sama touha po této změně a jinakosti. 
Abychom mohli vklouznout do krajiny Harryho Hallera, je potřeba prodloužit onen 
pohyb, který je vlastní toulání, amplifikovat jej. Amplifikace v klasické rétorice 
označovala prodloužení řečníkovy řeči, zdůraznění všech důležitých momentů, zejména 
pak zintenzívnění účinku toho, co už bylo řečeno; nikdy však doslovné opakování, které 
by uvádělo do rozpaků posluchačovu paměť. Místo toho vstupuje do řeči tělo samotné, 
gesta a postoje řečníka, jež dávají řeči nový náboj a podílejí se na přesvědčování. 
Miroslav Marcelli − s odkazem na Rolanda Barthese a Gillese Deleuze – aktualizuje 
pojem amplifikace jako prodloužení (auxesis-rozrůstání, přibývání), které narozdíl od 
pouhého natahování a roztahování (dilatatio) mění význam slov a otevírá novou dimenzi 
řeči. Amplifikace se zjevně neomezuje jen na prostor řeči, „(...) může přece navazovat i 
na společenský pohyb utvářený ze směsi slov, gest a činů, přičemž každý z těchto prvků 
se v něm proměňuje, takže slova se stávají gesty a gesta činy, které si vyžadují nová 
slova.“176 Řeč a psaní pak nezobrazují životní pohyb z pozice nezúčastněného 
                                                 
175 Z. BAUMAN, Úvahy o postmoderní době, s.46−47. 
176 M. MARCELLI, Príklad Barthes, Kalligram: Bratislava, 2001, s. 162 ( do češtiny přel. T. P.). 
pozorovatele, vstupují do něj, jsou jím unášeny a současně jej popohánějí. Neodehrávají 
se tak mimo život, ani neplní úlohu pouhé reprezentace života, ale stávají se jeho 
součástí, tím, jak jej prodlužují při zachování jeho nestability a otevřenosti. 
Podobně i amplifikace textu nechává promlouvat původní text, avšak jeho 
prodloužením v inflexích může odhalovat skryté rozpory, zamlčená východiska nebo 
nečekané důsledky,177 nereprezentuje jej, stává se součástí textu a otevírá jej. Sledujíce 
příběh Harryho Hallera se už nebudeme ptát: co se dá vidět za textem? Ani: jak máme 
vidět text sám? Ale: jak je možno včlenit se do (...)? Jak je možné do (...) vklouznout a 
amplifikovat jej ? Žádáme příliš, když uplatníme na sebe samotné požadavek R. Barthese 
vznesený na kritika? „ (...) nikoliv: učiňte, abych věřil vašim slovům, nýbrž: učiňte, abych 
věřil vašemu rozhodnutí promluvit.“178  
                                                 
177 Srov. tamt. s termínem ireverzibilní amplifikace.  
178 R. BARTHES, Kritika  a Pravda, s. 255.  
 
1. Byl jednou jeden tvor jménem Harry 
Dnešní městské (ale vlastně i vesnické) dítě slyší slovo ,vlk´ v kontextu, který ho 
nenechává na pochybách, že se mluví o něčem strašném a nebezpečném, ještě dávno před 
tím, než získá představu o společensky dané sémantice tohoto slova. Nejednou můžeme 
zaslechnout, jak dítě ukazuje před matkou na předměty, které jsou pro něj strašné, a ptá 
se: ,Je to vlk?´ 
J. M. Lotman 
 
Harry Haller, téměř padesátiletý muž,  známý spisovatel, je nám představen pomocí 
perspektiv, které simulují záběry filmové kamery: z pohledu vydavatele jeho zápisků, 
z pohledu Hermíny − dívky z ulice –, záběrem  Harryho vnitřní sebereflexe, z eseje s 
názvem Traktát o Stepním vlku.179 Čteme-li tento traktát, odhalujeme mimo jiné i to, že 
Harryho životní problém tkví v přesvědčení o vnitřní rozpolcenosti, o mýtické 
dvojdomosti jeho psychiky. Jeho vnitřní svět je podle něj stvořen ze dvou hierarchicky 
uspořádaných vrstev, z nichž jednu tvoří projevy lidské a druhou vlčí. Tyto vrstvy se 
přesouvají v závislosti na situacích,v nichž se Harry ocitá, přičemž vytvářejí dynamicky 
nestabilní napětí. 
   
Byl jednou jeden tvor jménem Harry, řečený stepní vlk. Chodil po dvou, nosil šaty 
a byl člověk, ale přece jen to vlastně byl stepní vlk. (S. 51 / s. 43) 
 
Harry sevřen neustálou tenzí mezi člověkem a vlkem, viní svou vlčí stránku nejen z 
nedorozumění mezi ním a ostatními, ,normálními lidmi´, ale pociťuje ji i jako překážku 
na cestě k sobě samotnému. Jeho animalita trpí lidskou průměrností, nenávidí uhlazený 
svět maloměšťáka, ale paradoxně po něm neustále touží. Rozpolcenost tak nabývá 
ambivalentních tendencí, jež se navzájem vylučují a popírají.  
 
Pokud šlo o ostatní lidi, o okolní svět, ustavičně podnikal svrchovaně hrdinné a 
opravdové pokusy, jak si je zamilovat, jak jim činit po právu, jak jim neubližovat, 
                                                 
179 Traktát byl uveřejněn měsíc před vydáním románu Stepní vlk a poté byl do tohoto románu vložen. 
neboť „miluj svého bližního“ mu vtloukali do hlavy tak pevně jako nenávist k sobě 
samému, a tak byl jeho život příkladem toho, že bez lásky k sobě není možná ani 
láska k bližnímu, že nenávist k sobě samému je totéž co přepjatý egoismus a 
vyvolává nakonec touž děsivou izolovanost a zoufalství.“ (S.15−16 / s. 14)  
 
Téměř na počátku románu Harry nedočkavě studuje Traktát o stepním vlku, který 
mu předal záhadný muž v temných uličkách města. Jeho posedlost čtením jen zdůrazňuje 
fakt, jak se Harry po celý svůj dosavadní život pokouší číst sebe sama, což je příznačná 
poloha jeho vztahování se k sobě i k okolnímu světu, násilné gesto marného pokusu o 
znovunalezení ztracené blízkosti. Traktát o stepním vlku mu v tomto směru mnohé 
naznačuje − formou pro něj tak srozumitelnou rozlamuje původní jednoznačnost 
faustovské dvojdomosti180 ve prospěch neuchopitelné mnohosti a mnohoznačnosti. 
  
Veškeré výklady, veškerá psychologie, všechny pokusy o pochopení se neobejdou 
bez pomocných prostředků, teorií, mytologií a lží (...) když říkám „nahoře“ nebo 
„dole“, je to už tvrzení, které si žádá vysvětlení, neboť nahoře a dole existují pouze 
v myšlení, v abstrakci. Svět sám nezná žádné nahoře ani dole (…) Do člověka 
„cpe“ všechno z ducha, vše sublimované nebo aspoň kultivované, co v sobě nalézá, 
a do vlka všechno pudové, divoké, chaotické.“ (S. 65, 69 / s. 57, 61) 
 
Traktát o stepním vlku explicitně a bez obalu pojmenovává Harryho předsudky 
tvořící axiologickou mapu, jejíž vztažnou soustavu determinuje vztah vyšší − nižší. Čte-li  
Harry ,text´ (Harry samotný, kultura, svět) pomocí daného kódu, aplikuje při čtení 
především princip protikladů (čisté /Mozartova hudba/ − nečisté /stepní vlk, jazz/, krásné 
− ošklivé, věčné − pomíjivé, vznešené − ubohé apod.). Topologicky zafixované kulturní 
kategorie se tak stávají východiskem nepřirozeného prožívání sebe sama i světa, 
schématem základního rozměru jeho ,bytí ve světě´. Harryho topologie s orientací 
,nahoře a dole´ je předsudkem, a ne výsadou ducha, dopředu fixuje všechny významy a 
                                                 
180 Srov. H. HESSE, Stepní vlk, s. 60−61: „Když Faust vyřkne svou větu, která je tak slavná u učitelů a u 
šosáků vyvolává obdiv spojený s mrazením − „Dvé duší, ach, v mé hrudi přebývá,“ pak zapomněl na 
Mefista a celou spoustu jiných duší, jež má ještě ve své hrudi.“   
vylučuje tak všechno bezprostřední a spontánní. K onomu ,vyššímu´ patří podle Harryho 
myšlenky moderních filosofů, ale zejména pak hudba, která má jako to nejméně 
předmětné umění enigmatickou povahu, v níž Harry dešifruje odkazy na přítomnost 
věčného světa hodnot a idejí.  
 
Bylo to na jednom koncertě, hráli nádhernou starou hudbu, a tu se mi v pianinu, 
mezi dvěma takty, hranými dřevěnými dechovými nástroji, náhle znovu rozevřela 
brána k onomu světu, letěl jsem nebem a spatřil Boha u díla. (S. 35−36 / s. 31) 
    
Hudba je ostatně živlem, v němž se dá tušit i formální struktura samotného románu. 
Claude Lévi-Strauss v knize Mýtus a význam poukazuje na podobnost mýtické struktury 
s hudební  kompozicí. Počáteční motiv rozdvojení na Harryho a vlka by mohl mít podle 
této myšlenky strukturu podobnou kompozici fugy.181 Fuga je založena na protikladu 
dvou postav či antitezi dvou skupin postav, přičemž jedna z nich zastupuje stranu dobra a 
druhá stranu zla (může se jednat o konflikt mezi nebem a podzemními mocnostmi apod.). 
Zlá může tu dobrou pronásledovat a trýznit, dochází k neustálému prolínání těchto 
protikladných motivů až k jejich následnému splynutí. „Mýtické řešení spojení se 
strukturou velmi podobá akordům, které završují či ukončují hudební skladbu, protože i 
ony nabízejí spojení extrémů, které se tentokrát konečně znovu sjednotí.“182 
Podle Lévi-Strausse je komponovaná hudba novodobou substitucí mýtu. Po 
zatlačení mýtu se od sedmnáctého století rodí velké hudební styly, které přebírají tradiční 
strukturu a funkci mýtu (intelektuální i emocionální). Vrcholem tohoto procesu se stává 
Bachova, Mozartova, Händelova a Wagnerova hudba. Hudba nemá pouze esteticku 
                                                 
181 Hesseho myšlenková koncepce podle některých autorů simuluje hudební kompozici i v závěrečné fázi 
románu. Vypovídá o vědomí jako o mnohosti, která se neustále prolíná a proměňuje v čase, obměňuje své 
motivy, ale pořád nám dává tušit naději na vyšší jednotu, nebo alespoň směřování k jednotě jako k ideálu 
harmonie. Také hudební kompozice obsahuje jednotlivé motivy, které se navzájem prostupují a rozbíhají, 
ale při každé variaci udržujeme v hlavě hlavní téma, bez něhož by tyto motivy pozbyly souvislost. 
Závěrečné rozštěpení Harryho na tisíce postav odkazuje k polyfonii. Je v ní prezentováno více hlasů − 
melodických linií, které jsou v dokonalém souladu − v harmonii, ale zároveň si podržují svoji relativní 
nezávislost. Ani jeden hlas není hlavní, ani jeden není pouhým doprovodem, celek je však nedělitelný. 
Podle Güntera Baumanna odpovídá celková kompozice Stepního vlka sonátě, v níž Traktát slouží jako 
expozice,  Zápisky Harryho Hallera korespondují s provedením a ,magické divadlo´ funguje jako repríza. 
Srov. G. BAUMANN, Der Heilige und der Wüstling Tiefenpsychologische Grundlagen von Siddhartha und 
Der Steppenwolf, HHP 2003-02-09 GG , s. 1−15.  
182 C. LÉVI-STRAUSS, Mýtus a význam, Archa: Bratislava, 1993, s. 52−53  (přel. P. Vilikovský) (do češtiny 
přel. T. P.).  
hodnotu, zasahuje i do oblasti posvátna. Hudební tvůrce je podoben knězi či proroku, je 
podoben Bohu a sama hudba se stává nejhlubším tajemstvím esence člověka a světa. 
„Museli byste sami vidět ta slavnostní gesta, se kterými vystupoval před masami 
významný básník či geniální hudebník, gesta proroka nebo zakladatele nového 
náboženství, majestátní způsoby státníka, zodpovědného za osudy lidstva.“183 Analogii 
s touto úvahou nalezneme v Hesseho textu Stará hudba: „S gestem velikosti a 
nenucenosti vchází do chrámu Mistr Bach, s vděkem zdraví Boha, zahajuje projevem 
úcty a hotoví se podle textu chrámové písně (…) Sotva však začal a nalezl trochu 
prostoru, už své harmonie posouvá níž, vplétá navzájem i harmonie (…) prostor plný 
ušlechtilých, dokonalých soustav, jako by Bůh byl šel spát a předal mu svou hůl i 
plášť.“184 
Pro hudbu sedmnáctého století je charakteristické, že ji posluchač vnímal 
specifickým způsobem, ,četl´ ji. Hudba je zakódovaná ve zvucích, podobně jako je mýtus 
zakódován v obrazech. Posluchač-čtenář spojuje přijímané zvuky s významem. 
Specifický pro vysokou kulturu je právě důraz na zápis a čtení. Stejně jak byly předčítány 
náboženské texty, tak je možno číst i symfonie zapsané řečí symbolů. Podobnost hudby a 
mýtu nalezneme v tom, že ani hudbu ani mýtus nelze číst či vnímat po částech, číst 
zprava doleva či zleva doprava, ale je nutné obojí vnímat jako celek. Při čtení mýtu či 
poslechu hudby dochází k permanentní rekonstrukci hlavního tématu. ,Čtivost´ klasické 
hudby je podpořena schématy a odkazy na repetitivní strukturu. Hudba v sobě tato 
schémata oživuje a reprezentuje je. Slovník klasické a romantické hudby je zaplněn 
známými akordy, které mají stejnou funkci a vysílají stejné signály, ať už jsou 
zakomponované v té či oné skladbě.  
C. Lévi-Strauss nalézá analogii mezi mýtem a hudbou také v jejich zvláštním 
vztahu k času. Jako by hudba a mýtus byly nástroji na popření času, na jeho znehybnění. 
Poslechem hudby tedy posluchač vstupuje do jistého druhu nesmrtelnosti. Příznačný je 
v tomto ohledu Harryho vztah k Mozartovi. Mozart se pro něj stává absolutní autoritou, 
mágem a prorokem, umělcem, jenž prohlédl tajemství světa a dlí v říši nesmrtelných. Při 
                                                 
183 J. ORTEGA Y GASSET, Eseje o umění, Archa: Bratislava, 1994, s.41 (přel. P. Šišmišová) (do češtiny přel. 
T. P.).  
184 H. HESSE, Stará hudba (1913) in Souborné dílo X. Úvahy a imprese, Argo: Praha, 2002, s. 14 (přel. V. 
Slezák). 
poslechu jeho hudby má pocit skutečného naplnění a částečné participace na říši 
nesmrtelných. V jeho hudbě Harry dešifruje odkazy na přítomnost věčného světa hodnot 
a idejí. Dekóduje v ní šifru transcendence.185  
 
(…) my s touhou, s tím jedním rozměrem navíc bychom vůbec nedokázali žít, 
kdyby kromě času neexistovala ještě i věčnost, a to je ta pravá ryzí říše. Patří k ní 
Mozartova hudba (…) i obraz každého ryzího činu, každého ryzího citu (…) (S. 163 
/ s. 141)  
 
Harry svůj svět vykládá skrze ideje jiných světů a život se mu tak stává znamením. 
Pravdou viditelného je něco neviditelné, a to se dává jako prvotní. Svět věčných esencí se 
Harrymu vznáší před očima jako fetiš, nehybné božstvo. Patří svým způsobem 
k platonikům, pro něž byl svět úpadkovou formou věčného světa idejí (bytí ve své 
úplnosti). Konkrétnost a jedinečnost se mu stává pouze dílčím projevem vyššího řádu, z 
něhož Harry nedokáže a ani nechce vystoupit. 
Upadlost světa podle Harryho nejlépe odráží moderní hudba, jednoznačně  
zastoupena jazzem. Tento hudební styl se nedá snadno podmanit, je náročný a panovačný 
v tom smyslu, že vyžaduje neustálou pozornost, protože v jeho centru stojí událost, na 
které je posluchač účasten. Provokující tendence jazzu stvořit z každého svého prvku 
jedinečnou událost, ztěžuje posluchači snahu o čtení a nesmlouvavě od něj vyžaduje jiný 
druh senzibility.186 Moderní umění vykazuje jisté rysy hry a využívá ironii jako to, co 
nabourává předsudky a sentiment. Charakterizuje jej intranscendentnost, což znamená, že 
                                                 
185 Srov. K. JASPERS, Šifry transcedence, Kalligram: Bratislava, 2000 (přel. P. Elexová). Podle Jasperse 
patří lidskému životu podstatně sebereflexe a vztah k transcendentnu. Umění je šifrou transcedence, 
symbolickou přítomností transcedence v existenci. Šifra je prostředníkem, díky němuž se člověk vztahuje 
k transcedenci. Tyto šifry nás provázejí dějinami. Nejsou to znaky, které lze vyložit podle toho, k čemu se 
vztahují. Jejich základní charakteristikou je moment přítomnosti něčeho, co nemůže být přítomno žádným 
jiným způsobem. Jaspers označuje šifry za dějinné a jedinečné. Náš život provází boj šifer jakožto boj 
bohů. Boj hodnot, mezi nimiž trvá rozpor. Nemůžeme je považovat za božství samo, ale máme možnost je 
číst, dešifrovat, naslouchat jim a přicházet tak do kontaktu s transcendentnem. Jaspers v této sovislosti 
hovoří o degeneraci umění v průběhu dvacátého století, o tom, že se z něj vytrácí opravdovost, 
autentičnost.  
186 Srov. M. FOUCAULT, Moc, subjekt a  sexualita, Kallligram: Bratislava, 2000 (přel. M. Marcelli). 
šifry, které uchovávaly ve svém poukazu naději na skrytý řád světa, odkazují v ironické 
hře pouze k sobě samým187. 
Divokost jazzu a nočního života města je nezkrotná podobně jako stepní vlk, proto 
tak odpuzující. Žije si svým životem, i když vyhnána na periferii. Moderní město je 
nepřehledným labyrintem, jenž Harryho obklopuje a v němž selhává každý ,rozumný´ 
pokus o orientaci. Nesčetnost jeho podob nenabízí žádný pevný bod. Kontingentní 
události, v nichž je město zabydleno, živí neuchopitelnost a nečitelnost života v něm.  
 
(...) co člověk vidí a slyší, ďábelsky přečaruje z radosti v trýzeň, (...) kdy se na nás 
uprostřed zpustošené a akciovými společnosti vysávané země šklebí na každém 
kroku svým prolhaným a sprostým plechovým jarmarečným leskem svět lidí a 
takzvaná kultura jako dávidlo (...) (S. 32 / s. 27)  
 
Každé město i člověk má své stíny a fantómy. Jsou to místa na okraji, obydlená 
,příšerami´, které jsou ohrožením zejména v okamžicích slabosti či v čase přechodu − ve 
snech, v nemocech apod. Dorážejí na Harryho a číhají na příležitost, jak se ho zmocnit. 
Ohrožují jeho chabě udržovanou ,lidskost´ situacemi, v nichž procitá jeho vlčí podoba. 
„(...) rozpory se stanou úchylkami, úchylky chybami, chyby hříchy, hříchy chorobami, 
choroby nestvůrnostmi. A protože tento normativní systém je úzký, stačí kapka a přeteče 
(...)“188  
 
Z jednoho tanečního lokálu, který jsem míjel, proti mně horce a syrově jako výpary 
ze syrového masa zavřískla prudká jazzová hudba (…) Chvíli jsem čenichavě stál, 
čichal k té krvavé, pronikavé hudbě, zlobně a chtivě větřil atmosféru těch sálů. (S. 
44 / s. 38) 
 
Periferie a hranice města, místa na okraji mají zvláštní přitažlivost pro bytosti, které 
samy žijí ,na okraji´. Již Vydavatelova předmluva poukazuje k Harryho bezdomovectví, 
ať už je tím míněno jeho stěhování z města do města, bydlení v měšťanských 
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podnájmech, podivná absence vlastní minulosti, domova a rodiny či bezdomovectví ve 
smyslu života na pomezí dvou epoch. 
 
(...) existují období, kdy se celá jedna generace natolik ocitne mezi dvěma 
epochami, dvěma životními slohy, že pozbude veškeré samozřejmosti, veškerého 
mravu, všeho bezpečí a nevinnosti. Přirozeně ne každý to pociťuje stejně silně. 
Taková povaha jako Nietzsche musela protrpět dnešní bídu o celou generaci dřív − 
co musel zakusit osamocen a nepochopen on sám, to dnes zakoušejí tisíce. (S. 27 / 
s. 23) 
 
Ačkoliv je Harry ,jedním z tisíců´, je odsouzen prožívat tento zlom dvou epoch, tuto 
trhlinu v osamění. Harry je svým způsobem melancholik, člověk krajností, člověk mimo-
řádný. Földény ve své knize Melanchólia např. poznamenává, že melancholik je bytostí, 
která je doma v různých světech, a tedy prakticky v žádném. „(…) melancholiky se 
stávají ti, co se neumí zakořenit ani v metafyzickém, ani v praktickém světě (…) Je 
typicky faustovskou figurou (…) v důsledku neuspokojitelnosti ho charakterizuje úplné 
bezdomovectví.“ 189 Dodnes se pokládá za jednu z příčin melancholie stesk po domově: 
domácí nemoc − melancholia nostalgica. 
Drobná změna v uspořádaném světě se pak může melancholikovi změnit v horizont 
odkazující k zaplavujícímu nepořádku. Harryho nostalgie po měšťanských domech se 
stala postupem času symbolem ztráty pořádku a důvěrnosti. V hloubce této ztráty se 
objevuje děsivá náhoda, která rozvrátila klidný řád a pořádek. Svůj život si proto snaží 
uspořádávat tak, aby ho zabezpečil před jakoukoliv ztrátou. Melancholik usiluje 
eliminovat všechny náhody, všechny nečekané zvraty, chápe život pouze jako 
uspořádanost, ale současně je nucen pociťovat, že hlavní překážkou uspořádání je on 
sám. Touží po nádechu intimity, pocitu důvěrnosti a blízkosti, kde pořádek znamená, že 
nelze takřka nic objevovat a každé očekávání bylo nebo bude naplněno typickým 
způsobem. Symbolem takové spořádanosti může být poklid měšťanského domu, ve 
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kterém Harry nalézá přechodné útočiště, přičemž se zároveň stupňuje jeho bolest z toho, 
že on sám z tohoto pořádku neustále vypadává. 
 
 Rád na schodišti vdechuji tu vůni klidu, pořádku, čistoty, slušnosti a mírnosti (...) 
jsem tak sentimentální odedávna. ( S. 34 / s. 29) 
 
Harry bloudí nočním městem, opuštěný a zoufalý, těká od zaplivaných barů k 
útulným měšťáckým podnájmům. Idea starého, ,pravého´ světa činí moderní svět 
nepochopitelný a zvrhlý. Harry nemůže jinak než bloudit v moderním světě, protože jeho 
hledání, není hledáním cesty, ale hledáním ztraceného řádu světa, který si vysnil. Jeho 
život je pak pohybem, jenž nechtěně načrtává a zdůrazňuje pomyslnou hranici mezi 
oběma světy. Úzkostlivě zachytává všechny připomínky domněle minulého, ,zlaté boží 
stopy´, a nalézá je, avšak  ,zdeformované´ moderní technikou. 
 
(...) uvedl do chodu rozhlasový přístroj; teď zapnul amplión a řekl: „To je Mnichov, 
uslyšíte Concerto grosso F dur od Händela.“ 
Vskutku, hned nato k mému nepopsatelnému úžasu a zděšení ten ďábelský 
plechový trychtýř vyplivl směs bronchiálních chrchlů a rozžvýkané gumy, směs, o 
níž se majitelé gramofonů a posluchačů dohodli, že ji budou nazývat hudbou − a za 
tím nečistým chrchláním a prskáním bylo skutečně možno rozeznat strukturu té 
božské hudby jako starý skvostný obraz pod tlustým škraloupem špíny, její 
královskou stavbu, ten chladný širý dech, ten sytý a táhlý zvuk smyčců. (S. 
223−224 / s. 192)   
  
Harry bezmocně lapá po zbytcích transcedence a pokouší se je dešifrovat, nechápe 
však, že tyto neodkazují k věčnosti, ale k sobě samotným navzájem, v ironické hře 
sebereference. Podobně i Foucaultův Don Quijote, směšný a tragický zároveň, bloudí 
v trhlině mezi světem podobností a světem identit a rozdílů, považován za pomateného, 
protože není s to rozeznat rozdíl. „Diskontinuita − fakt, že občas nějaká kultura za 
několik roků přestane myslet tak, jak to dělala do té doby, a začne myslet jinak a o jiném 
(...)“190 Quijotovo šílenství je nevyléčitelné, končí smrtí. Stejně tak Harry, zbloudilý a 
pomatený, nachází jediné východisko ,ve smrti´ − v rozhodnutí spáchat sebevraždu a jako 
,ještě živý sebevrah´ podstupuje léčbu v ,magickém divadle´, jež je otevřeno, jak hlásá 
jeho nápis, JEN PRO POMATENÉ. 
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 2. Tenhle stepní vlk musí zemřít 
Je to zlé být tak starý, starý padesátiletý muž. Sympatizuji s Vámi. Muž v padesáti není 
mladý ani starý, dokonce ani není ve středních letech. Jeho elán je ten tam, a důstojnosti 
se ještě nedočkal. Mladým se zdá starý a těžkopádný. Pro skutečně staré je tlustý, 
pompézní a nenasytný. Přijatelný je jen pro bankéře a výběrčí daní. Proč si nevpálit 
kulku do hlavy? 
Raymond Chandler  
 
Harry usiluje o ,uzdravení ze své nemoci´. Chce patřit k těm ,normálním´, nevybočovat, 
nelišit se, raději pak zemřít. Myšlenka na smrt se zdá snazší než možnost druhá − změnit 
sebe sama.  
 
Tenhle stepní vlk musí zemřít, musí vlastní rukou učinit konec svému 
nenáviděnému životu − anebo, přetaven ve smrtelném žáru opětovaného 
sebenazírání, se musí změnit, strhnout si masku a stát se novým já. (S. 76 / s. 68) 
 
Diskrepance normality a originality je prezentována i v jiném Hesseho textu, avšak 
zcela odlišně od postoje Harryho Hallera. Ve svém eseji Fantazie z roku 1918 reflektuje 
Hesse problém člověka tvůrčího, básníka, který ač je ve své tvorbě inspirován odporem 
proti normalitě a průměrnosti, často skrytě pociťuje potřebu, alespoň na chvíli ulevit své 
ne-normalitě v klidu normálního života. V čem však spočívá ona odlišnost od 
normálního? „Normální opice nikdy nepomyslela na to, aby opustila strom a procházela 
se vzpřímeně po zemi. Kdo to učinil jako první, kdo to jako první vyzkoušel, jako první o 
tom snil, to byl mezi opicemi fantasta a podivín, básník a novátor, a žádný normál. Ti 
normální, zdálo se mi, jsou tu od toho, aby uchovávali, chránili a upevňovali nalezenou 
formu nějakého životního způsobu, aby tu byla záloha a zásoba pro život. Fantastové tu 
však byli proto, aby činili skoky a snili o tom, co si ještě nikdo nevymyslel, aby se možná 
jednou stal z ryby suchozemský živočich  a z opice člověk.“191  
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Harryho obsedantní touha po normalitě je paradoxně tím, co pozastavuje a uzavírá 
pohyb jeho života. Touží po já, které je uzdravené ze své domnělé nemoci, přitom za 
zdraví pokládá fixní identitu, tj. homogenní jednotu osobnosti – nerozštěpenou v člověka 
a vlka. Vlk je pro něj vychýlením, gravitačním polem anomálií, jež je vymezeno za 
hranice vlastního poukazem k animalitě, dravosti, ne-rozumnosti a ohrožení. Harry sám si 
připisuje roli opice-fantasty, ale tato je ve skutečnosti maskou, za kterou se skrývá 
setrvalá nehybnost.192  
 
 Den uběhl, jak dny obyčejně ubíhají, protloukl jsem ho, klidně jsem ho usmrtil 
primitivním a  plachým způsobem, jakým vedu svůj život. (S. 31 / s. 27) 
 
Harryho představa ,normálního´ spočívá v nesmírném množství zvyků, předsudků a 
samozřejmostí, přičemž je jeho bezpečí zajištěno celou řadou odmítnutí a vyloučení. Řád 
,normálního´ je nekompromisně selektivní a exkluzivní. Území normality je úzce 
vymezené, protože zabraňuje ve vstupu čemukoliv odlišnému.  
 
Rád na schodišti vdechuji tu vůni klidu, pořádku, čistoty, slušnosti a mírnosti (...) 
jsem tak sentimentální odedávna. (S. 33 / s. 29) 
 
To, zda něco je či není cizí, závisí na tom, jak Harry organizuje strukturu obrazu 
světa, v němž žije, tedy jak prožívá vnitřek a vnějšek, kategorie jak kulturní, tak i žité. 
Vnitřek vždy odkazuje ke skrytosti, k blízkosti, k bytí u sebe sama. Vnitřek má svou 
hloubku. Vnějšek pak zastupuje mimo-sebe-bytí, dálku, vystavenost, a tedy i ohrožení, je 
povrchem bez hloubky. Pohyb ,zabydlování´ světa tak musí nutně probíhat ve dvou 
zvratných liniích. Zevnitř ven a zvnějšku dovnitř. Vnějšek je oživován vnitřkem a vnitřek 
se projevuje vnějškem. Současně je člověk stále vně, u světa, do nějž se rozvrhuje a 
v němž uskutečňuje svoje možnosti. 
V Harryho topologii však tato dynamika chybí. Ohrožení vnějškem je silné do té 
míry, že volí jistotu měšťana (des Bürgers), člověka, který nachází pevnou půdu pouze za 
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hradbami svého útočiště (seiner Burg), 193 avšak to je rozrušeno zevnitř, protože cosi 
uvnitř − vlk − má paradoxně rysy vnějšku. Osud významu každé události v Harryho 
životě závisí na tom, kde je narýsována hranice mezi cizím a vlastním. Na výzvu cizího 
odpovídá Harry na základě své pokřivené představy o normalitě. Vše heterogenní, cizí, 
cizorodé, se nejprve snaží převést do svého světa, do svých vlastních možností; toto cizí 
je poměřováno a zvládnuto jako jiné jeho samotného, jako alter ego, jen aby nenarušilo 
jeho ustálené vnímání světa. Toto ,zvládnutí a přijetí´ cizího či − jak můžeme vyslovit 
s Nietzschem − činění nerovného rovným pak s sebou samozřejmě nese jisté riziko 
zbytku, kontingence, který nelze asimilovat, uzpůsobit vlastnímu. Nezvládnutelné je 
odsunuto na okraje a stigmatizováno jako nebezpečné. „Vše cizí a cizorodé je dvojznačné 
podobně jako ne-hostinno, jež se podle Freuda skrývá v pohostinném domově a osciluje 
mezi tím, co nás udivuje, vábí a ohrožuje a volá po opatřeních a metodách zahrazení, 
omezení a vyloučení, krátce: po zvládnutí. Přivlastnění a vyvlastnění zde vystupují jako 
formy přemrštěné reakce a protireakce.“194 
Metafora vlka zahrnuje rezidua, s nimiž si Harry neví rady. Nahlíží na ně z pozice 
vlastního, pro něž vlk znamená vždy méně a hůře, předstupeň nebo přesněji 
degenerovanou, animální formu já. Způsob, jakým se k těmto reziduím Harry vztahuje, 
určuje pohyb jeho života. Není to volba transgrese, pohybu jenž překračuje, ale současně 
uznává hranice sebe a jiného. Jeho volba je explicitní v eliminaci, v mlčenlivém 
potlačování a přehlížení kupících se jinakostí. Přijímá jiné, jen pokud je zvládnutelné 
jako stejné s vlastním, a to pak přesunuto dovnitř, či vystrkáno za okraj, nemá sílu 
jinakosti, která dokáže navazovat dialog (život jako pohyb vzájemné proměny). Harry 
trpí nemocí, která jej rozkládá zevnitř, nemocí, již je podle něj nutno uchopit, pojmenovat 
a zvládnout a jejíž zástupné označení je vlk.   
Nemoc, která se objevuje v situaci, kdy se všechny instinkty, jež nemohou ven, 
obrátí dovnitř proti člověku samotnému, nazývá Nietzsche špatné svědomí. Ironicky 
poznamenává, že toto ,zniternění´ má za následek to, čemu se později začalo říkat ,duše´. 
Člověk, který se nemohl vybíjet směrem ven, obracel svou energii dovnitř a tzv. 
duchovní svět se začal pomalu rozrůstat. Všechny instinkty „divokého volného toulavého 
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člověka se obrátily zpět, proti člověku samotnému. Nepřátelství, krutost, radost 
z pronásledování, z přepadání, ze změny, z ničení − to vše obráceno proti vlastníkům 
takových instinktů: právě to je původ „špatného svědomí“. Člověk, vtěsnaný do úzkých 
mezí a pravidelnosti mravu, který z nedostatku vnějších nepřátel a překážek netrpělivě 
řve, pronásleduje, nahlodává, rozrušuje a týrá sám sebe, toto zvíře rozdírající se do krve o 
mřížoví své klece, zvíře, jež je třeba zkrotit (...)“195 F. Nietzsche tu plasticky vykresluje 
chorobu vynálezce asketického ideálu a špatného svědomí, chorobu člověka, který 
onemocněl sám sebou.  
V úvodu románu přešlapujeme na místě a utápíme se spolu s Harrym v beznaději 
nekonečných úvah o vnitřní rozpolcenosti a touze po novém ,já´, jež je v každém kroku 
,nevědomky´ odháněno nebo přehlíženo. Harry nic nesděluje, pouze se donekonečna 
opakuje. Jeho příběh se živí pouze minulým, pokud vůbec nějaké bylo (?), jeho pohyb je 
pohybem opakování, re-produkce, simulace (a to v každém slova smyslu − neboť 
onemocněl sám sebou). Strach z vlka ochromuje Harryho natolik, že soustředí veškerou 
svou energii na sebeuchování a sebeopakování. Přežvykuje stále stejná slova a prožívá 
stále stejné bolesti.  
To, co přesahuje Harryho hranice, tento přebytek, vyjící stepní vlk, je vždy tím, co 
je nad jeho síly, co je něčím vnějším uvnitř, je neredukovatelnou exterioritou interiority. 
Nahromaděná energie táhne Harryho směrem, který je protikladný jeho úsilí o normalitu. 
„Nemáme-li totiž dostatek sil k tomu, abychom sami ničili nadbytečnou energii, nemůže 
být nijak využita; a je to potom ona sama – podobna divokému  zvířeti, které nelze 
ochočit –, kdo nás ničí a pouze na náš účet potom dochází k nevyhnutelnému výbuchu.“196   
 
Vzplane pak ve mně touha po silných pocitech, po senzacích, vztek na tenhle 
bezbarvý, plochý, normovaný a sterilizovaný život a zběsilá chuť něco rozmlátit, 
třebas obchodní dům nebo katedrálu anebo sebe sama, chuť vyvádět opovážlivé 
nesmysly, strhnout několika uctívaným modlám paruku, obdařit pár odbojných 
školáků vytouženým lístkem do Hamburku, svést malé děvčátko nebo některým 
reprezentantům tohohle měšťáckého světa zakroutit krkem. (S. 33 / s. 28) 
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  Dokladem toho, že každé násilné potlačení vede k přetlaku, který hrozí výbuchem, 
je scéna odehrávající se na konci knihy v ,magickém divadle´. Harry vstoupí do 
fantaskního prostoru, jenž je ohlašován nápisem ,Divuplná drezúra stepního vlka´. Slast 
vyvolaná nadějí, že konečně zkrotí to divoké a nebezpečné zvíře, je násobena obrazy, 
které se zpočátku nabízejí jeho pohledu. Krotitel (Harryho zpitvořený dvojník) ovládá 
magickou silou zotročeného vlka, jenž předvádí senzační kousky cirkusového čísla. 
Podlézavé vrtění ohonem, kterému Harry zprvu okouzleně přihlížel, je mu však stále 
protivnější. Slast se proměňuje v odpor a pohrdání v okamžiku, kdy vlk panáčkuje kolem 
jehněte a zajíčka, zajíkaje se lačností, aniž by se jich dovolil jakkoli dotknout. Trapné 
divadlo pokračuje, avšak jeho aktéři si nečekaně vyměňují role. Divákovi se uleví a přeje 
krotiteli jeho otroctví, ale po chvíli se hrůzná podívaná stupňuje.  
 
(...) učenlivý člověk odhodil poslední slupku a hrál vlka jedna radost. Popadl ječící 
zvířata do rukou a zubů, trhal z nich kusy masa a kůže, se šklebem žvýkal jejich 
živé maso a zmámeně, opojně, s očima rozkošnicky zavřenýma sál jejich teplou 
krev. (S. 190 / s. 179) 
   
Scéna z ,magického divadla´ jako by symbolicky zastupovala nejrůznější situace, 
do nichž se Harry na počátku knihy dostává. Jedním z takovýchto excesů potlačovaného 
a nezvládnutelného stepního vlka je faux pas na návštěvě u šosáckého kolegy.197 Harry 
přijme pozvání k návštěvě, o jejíž prázdné konvenčnosti je dopředu přesvědčen. Již 
samotné rozhodnutí navštívit tohoto omezeného nacionalistického maloměšťáka 
naznačuje blížící se nebezpečí. Masochisticky se však tomuto zážitku vystaví. Ze všech 
sil se snaží o zdvořilost, avšak nedaří se mu to. Dostává se do naprosto nevinných situací 
a vyslovuje při nich zcela neškodné věty, avšak ty nabývají monstrózních rozměrů. 
Začíná to již při uvítání. Paní domu mu blahopřeje k tomu, jak dobře vypadá. 
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(…) kdežto já si byl vědom, jak velmi jsem za ta léta od našeho posledního setkání 
zestárl; již při stisku ruky mi to značně nemile připomněla bolest v prstech 
postižených dnou. (S. 89 / s. 79) 
 
Následuje zcela se nabízející otázka, jak se daří jeho milé ženě.  
 
(…) a já jí musel říci, že mě má žena opustila a že jsme rozvedeni. (S. 89 / s. 79) 
 
Kolo se točí dál, tlak a trapnost se neodvratně stupňují. Vlk nasál svou sílu 
z Harryho dlouhé nečinnosti a odmítání; energie se nahromadila a nyní se nevyhnutelně a 
oprávněně dožaduje svého propuštění na ,čerstvý vzduch´. Přichází jeho rozhořčený 
kolega s novinami v ruce, kde prý ,nějaký Harryho jmenovec Haller´ píše vlastizrádný 
článek. Harry zachová klid a tváří se, že jej údajný jmenovec vůbec nezajímá.  
 
(…) oba skutečně ani nepomysleli na možnost, že by ta obluda mohla sedět před 
nimi (…) (S. 89 / s.79)  
(…) zlý pocit deprese a zoufalství, který se ve mně (…) hromadil a stále sílil, 
vyústil v nespoutaný tlak, v tělesnou nevolnost (v břišní krajině), v rdousivý pocit 
plný úzkosti (…) stepní vlk se ve mně šklebil a cenil chrup (…) (S. 90 / s. 79) 
 
 Po večeři, při níž se Harry pokouší ,vtipně´ pohovořit o pohřbu, jemuž ten den 
přihlížel, padne Harrymu do oka portrét Goetheho a ačkoli si je vědom, že ho jeho divoká 
část tlačí velmi nevhodným směrem, důsledně tento ,mistrovský´ obraz ,poplive´. Je to 
shodou okolností obraz, který je znejmilejších jeho hostitelce. 
 
„Doufejme“, pravil jsem, „že Goethe takhle ve skutečnosti nevypadal! Jaká 
ješitnost a vznešená póza, důstojnost koketující s váženými přítomnými, a pod 
mužným povrchem svět nejmilostnější sentimentálnosti!“(...) Byl jsem posedlý 
pocitem, že situace je neudržitelná, (…) (S. 91 / s. 80) 
 
 Harry namlouvá sám sobě, že si svým chováním může získat přízeň hostitelů. 
Dobře však ví, že výbuch je nevyhnutelný.198 A snad se jej i Harry proti své vůli a ,za 
svými zády´ dožaduje. Při urychleném odchodu dokoná svůj zločin a prozradí onoho 
tajemného autora článku, přidá si navrch zločiny alkoholika, lháře a schizofrenika. Urazí 
zcela konsternovaného hostitele i hostitelku a prchá do noci.  
 
Škodolibý vlk hlasitě vyl v mé duši (…) zuřivě jsem pobíhal pod lucernami, vzteklý 
a k smrti smutný. (S. 92−93 / s. 81−82) 
 
Sama nesnesitelnost si vynutí reakci v čase, který je vymezen výrokem ,dřív než 
bude pozdě´. Exploze nahromaděné energie, která nebyla vhodně spotřebována a 
proměnila se tak v katastrofu, přiměje Harryho ke konečnému rozhodnutí. 
 
Má nějaký smysl nakládat si na hřbet ještě víc takových dní a ještě víckrát si takhle 
nadrobit? Ne. Dnes v noci již tomu udělám konec. Domů, Harry, a prořízni si hrdlo! 
Dost dlouho jsi s tím otálel. (S. 93 / s. 82) 
 
Harry dochází do stavu, kdy je toho přespříliš, kdy už tlak a tah směrem, kterým 
nechce jít, přesahuje meze. „Ale v okamžiku, kdy člověk promluví, třebaže říká ne, něco 
chce a usuzuje. Etymologicky znamená revolta otočku.“199 Zatuhlost Harryho života je 
náhle narušena, rozlomena a rozpuštěna rozhodnutím spáchat sebevraždu. Klička, otočka, 
dozvuk Harryho ,ne´, je vpádem příběhu do jeho života. Harry si stanoví krajní časovou 
hranici svého života na den svých padesátých narozenin (dává si maximálně dva roky 
života).  
 
(...) z představy, že je mu cesta ke smrti kdykoliv otevřena, vytvořil nejen mladistvě 
melancholickou hru fantazie (...) ponenáhlu si z tohoto sklonu vytvořil filosofii 
přímo životu prospěšnou. (S. 58 / s. 50) 
                                                 
198 Když Bataille mluví o zašlé slávě pramenící z neproduktivního plýtvání energií, poukazuje na fakt, že 
„onen archaický pocit ještě přežívá (…) zvlášť silně je cítit v romantickém protestu proti měšťáckému 
světu.“ Srov. G. BATAILLE, Prokletá část / Teorie náboženství, s. 33.  
199 A. CAMUS, Člověk revoltující, Český spisovatel: Praha ,1995, s. 24 (přel. K. Lukešová).   
 Brána je otevřena a smrt nabízí svou jakkoli temnou, přece jistě konejšivou náruč 
tomu, kdo usoudí, že již dále nesnese bolesti, které ho sužují. Otevřenost vstříc jisté smrti 
je pro Harryho stavem otevřenosti jinému, cizímu, které již nemusí primárně vzbuzovat 
obavy, spíše dráždí, podněcuje, vzbuzuje zvědavost a otázku po hranici, po mezi, za 
kterou již nelze vydržet bolest, za kterou již nelze jít. A existuje vůbec? 
Hranice − jakožto to, co je nebezpečné překračovat, jako to, co ohrožuje život 
samotný − jsou nejen odsunuty dále, hranice odpadnou, protože svět živých je pro 
Harryho jakožto ,ještě živého sebevraha´ uzávorkován, pozbývá platnosti. Má nadále 
platnost čehosi zvláštního, co Hesse mistrně vystihne metaforou ,magického divadla´. 
Toto uzávorkování, není pouhým zrušením hranic, je to zvláštní sféra ,mezi´, sféra na 
pomezí, kde narozdíl od homogenních řádů minulosti probleskuje mimo-řádné. „Myšlení 
hranice vůbec je vždy myšlením na hranici nebo na prahu.“ Harry je v plném slova 
smyslu bytostí na pomezí, na hranici. Ocitá se ve zlomu, v ne-místě200 oddělujícím dvě 
kulturní epochy, na hranici ve smyslu životního zlomu (rozhodnutí spáchat sebevraždu), 
na pomezí skutečného a neskutečného (heterotopie ,magického divadla´), na okraji hry 
(vystupňování dionýské tendence v maškarním plese ,magického divadla´), na rozmezí 
nemoci a zdraví (proces léčení). 
Pozastavme se na chvíli u fenoménu prahu, jenž je významnou součástí 
časoprostoru románového světa. M. M. Bachtin v knize Román jako dialog analyzuje 
románové chronotopy − způsoby uměleckého osvojení prostoru a času. Události se 
v románu stávají obrazy, ožívají, zhmotňují se a konkretizují kolem výsadního ohniska-
chronotopu. Všechny abstraktní románové prvky, analýzy příčin, ideje, hodnocení tíhnou 
k určitému chronotopu, materializují se v jeho čase a prostoru, a tak se podílejí na 
umělecké obraznosti.  
                                                 
200 V této souvislosti je zajímavé uvažovat o Gadamerově úvaze o atopon (nemístné). Atopon tedy to, co 
nelze zahrnout do rámce rozumějícího očekávání, to, na čem rozumění vázne. Ne-místo Harryho jako ,ještě 
živého sebevraha´ je jistě bodem, v němž všechna předchůdná rozumění váznou, jak Harryho předchozí 
myšlenkové konstrukce a horizonty, tak i čtenářova očekávání (viz. mnohá zklamaná očekávání spojená s 
,magickým divadlem´). Krásným příkladem nemístného je např. hloupá otázka. Podle Gadamera odpovídat 
znamená pochopit otázku a její smysl a tím i její motivační pozadí. „Nic není, jak známo, obtížnější než 
odpovídat na takzvané ,hloupé otázky´, tj. na otázky, které jsou položené tak podivně, že nedávají 
jednoznačný smysl.“ H. G. GADAMER, Člověk a řeč, OIKOYMENH: Praha,  1999, s. 41 (přel. J. Sokol, 
J. Čapek). 
V případě Stepního vlka, alespoň v jeho první části, se všechny časoprostorové 
posloupnosti křižují v bezpečné atmosféře měšťanského domu, kde se proplétá veřejný 
prostor s prostorem soukromým. V měšťanském domě se Harry neobratně snaží naplnit 
představy o společensky nenucené konverzaci v rozhovorech s majitelkou a jejím 
synovcem-nakladatelem a zároveň se ve svém pokoji užírá pochybnostmi a nenávistí 
k sobě i ke světu maloměšťáka. Časoprostor domu je zacyklený do sebe. Plyne den po 
dni s leností zahnívajícího času. 
 
(...) život plný spořádanosti a zdraví, kde se časně stává, kde se plní povinnosti, 
s umírněným veselím se slaví rodinné svátky, v neděli se chodí do kostela a brzo se 
uléhá. (S. 35 / s. 30) 
 
 „Čas maloměsta je bezudálostní a proto se zdá, že stojí. Nedochází v něm ani 
k „setkáním“ ani k „odloučením“. Je to hustý a lepkavý čas, sunoucí se prostorem 
hlemýždím tempem. Proto nemůže být hlavním časem románu. Romanopisci ho 
zpravidla používají jako vedlejšího času, jenž se prolíná s jinými, necyklickými časovými 
posloupnostmi nebo je jimi přerušován; často jim slouží jako kontrastní pozadí pro 
událostní, dějem nabité posloupnosti.“201 Bachtin ve své analýze románových chronotopů 
zmiňuje chronotop s emocionální a hodnotovou intenzitou − chronotop prahu. Ačkoliv je 
tento chronotop v románech často vyjádřen pouze v implicitní formě obrazů vstupu, 
prahů, přijímacích salónu, dveří a bran, schodišť apod., ve Stepním vlkovi je Harryho 
životní zlom explicitně vyjádřen v rozhodnutí spáchat sebevraždu a vstupem do 
,magického divadla´. 
Není to však jediný obraz prahu, který v románu nalezneme. Harry se cítí 
nejklidněji právě na schodišti, na prahu u předsíně jednoho z nájemních bytů. Je tu 
přítomná dvojitá metafora prahu. Považuje toto místo za téměř posvátné území, kde má 
na dosah maloměstský byt, jehož podobu pouze tuší. Přechod z pořádku měšťanského 
                                                 
201 M. M. BACHTIN, Román jako dialog, s. 368−369.  
 
života do jeho vlastního rozháraného života je opět explicitně vyjádřen v překračování 
prahu pokoje.  
 
Za touto předsíňkou, jaksi v posvátném stínu araukárie, tuším byt plný zářícího 
mahagonu (...) Rád na schodišti vdechuji tu vůni klidu, pořádku, čistoty, slušnosti a 
mírnosti, která mě i přes mou nenávist k měšťanství nějak dojímá, a rád pak 
překročím práh svého pokoje, kde to všechno ustane, kde se mezi hromadami knih 
povalují zbytky doutníků a láhve od vína, kde je všechno v nepořádku, neútulné a 
zanedbané (...) (S. 35 / s. 29−30) 
 
G. Simmel ve svém textu Brücke und Tür202 akcentuje propojení kulturních i žitých 
kategorií, při vztahování se člověka ke světu jako k prostoru, v němž žije. Pro člověka je 
podstatné to, že si sám klade omezení, avšak svobodně, to znamená tak, že tuto mez 
může kdykoli zrušit, postavit se vně ní. Prahy, okna, brány a zejména pak dveře 
symbolizují obojí současně. Dveře, jsou tím, co může být uzavřeno a uzamčeno, tj. 
mohou bránit a eliminovat vstupu cizího, druhý může vejít do našeho domova pouze se 
souhlasem a na pozvání. Pak se s ním setkáme a vítáme ho na prahu našeho domu, v oné 
sféře na pomezí a otevíráme mu naše dveře dokořán.  
Harryho topologie vnitřku a vnějšku se odhodláním k sebevraždě nicméně 
komplikuje. Jakému prostoru se zasvěcuje svým otevřením, je-li bytím jeho myšlení bytí 
na prahu? Prostor, který mu díky  své otevřenosti dovoluje vystavit se ,jinému´ a umožňuje 
tak setkání s ,jiným´, je − podle J. Derridy − prostorem čisté a nepodmíněné 
pohostinnosti203 „(…) na tomto místě existuje „svobodnost“, otevírá se tu jiný prostor 
svobody, anebo se v každém případě předpokládá, že to, co (ten, kdo) přichází, takový 
prostor otevře, existuje zde svobodná, vy-vázaná rozmístěnost (...) Jsem odhalený a, mohu-
                                                 
202 G. SIMMEL, Brücke und Tür, in Der Tag. Moderne illustrierte Zeitung, Berlin, Nr. 683, 15. September 
1909, s. 1–3. 
203 Derrida klade nepodmíněnou pohostinnost do protikladu k pohostinnosti navštívení či pozvání. Srov. J. 
DERRIDA, É.ROUDINESCO, Co přinese zítřek, Karolinum: Praha, 2003 (přel. J. Fulka). 
li to tak říci, šťastně zranitelný. Tam, kde může přijít jiné, existuje „nadcházení“ (à venir) 
či budoucnost (l´à-venir).“204  
Ten, kdo nebyl pozván, je i nečekán, vstupuje, aniž by vysvětloval či se 
přizpůsoboval pravidlům Harryho domova. Setkání v silném slova smyslu je událost, která 
ho zaskočí a přepadne podobně jako spánek (to fall asleep) nebo láska (to fall in love). 
Setkání je tím, co svou nekalkulovatelností a nahodilostí píše definici života ,ještě živého 
sebevraha´.  Kudy vede cesta k tomuto prostoru, co či koho, nebo čemu je třeba se otevřít? 
Pohostinnost se otevírá naším pohledem, který je ,veden´ tzv. hýřivou pozorností − 
pozorností, pro kterou není měřítkem norma a její odchylka. „Vydá-li se pohled přes 
okraje na výlet dál do jiných světů, stává se hra na okrajích hrou s možnostmi. Možnost, 
že by svět mohl být i jiným světem, že − řečeno theologicky − sám bůh mluví nejraději 
v konjunktivu možnosti, otevírá trhlinu pro hýřivou pozornost, pro libido vivendi, která již 
není udržována v mezích jednoznačně odstupňovaným rozlišením pozoruhodností.“205  
Dovolme si být aspoň na okamžik neslušní a zneužijme jeden okatě se nabízející 
Hérakleitův zlomek. „Nesmrtelní jsou smrtelní, smrtelní jsou nesmrtelní; jsou živi smrtí 
oněch a jsou mrtvi životem oněch.“206 Harry, dříve mrtvý živý, jenž doposud umíral svůj 
život, se stává živým mrtvým, který bude žít svou smrt. 
                                                 
204 Tamt., s. 80.  
205 B. WALDENFELS, Znepokojivá zkušenost cizího, s. 246–247.  
206 B 62 z Hippolyta, in Zlomky předsokratovských myslitelů, ČAV: Praha, 1962, s. 55 (přel. K. Svoboda). 
 3. Tak ty neumíš vůbec tančit? 
Náhle se vynořují neobvyklé události, události kontingentního rázu, které Harry dříve 
nebyl schopen zahlédnout, protože byly skryty za horizontem očekávaného. Skutečně 
,jiné´ povstává jinde, je odděleno prahem od toho, co je vlastní, tudíž je vně (externum), 
patří jiným (alienum) nebo je jiného druhu, cizorodé, heterogenní207. ,Jiné´ je vůči  zde, 
vždy jinde a potud se vymyká univerzalizaci a totalizaci. ,Jiné´  je heterotopie208. 
Pokud je cizí projev zpracován pravidly komunikace a stává se případem 
v systému pravidel, který je stejný pro vlastní i cizí projev, pak se cizí redukuje na 
pouhou odchylku od pravidel, chápe se jako něco deficientního. ,Jinému´ již předchůdně 
rozumíme na základě vlastního, je pro nás pouze relativně ,jiným´, jež může být součástí 
vlastního, protože je součástí nějakého celku smyslu, i když se tento odhaluje postupně a 
toto odhalování je ve své podstatě nekonečným procesem. Právě relativnost tohoto druhu 
,jiné´ vylučuje.209 Objevuje se zde sice atopon (nemístné), tedy to, co nelze zahrnout do 
rámce rozumějícího očekávání, to, na čem rozumění vázne, ale srozumění je např. podle 
Gadamera, vždy původnější, než nedorozumění, „takže se rozumění, vždy znovu vrací 
zpátky do obnoveného srozumění. To, zdá se mi, plně legitimuje universálnost 
rozumění.“210 Hermeneutika chápe problém gerecht werden, tedy být práv ,jinému´, jako 
problém společného hlediska, proměnu obou jako vytváření společné řeči (die 
Verwandlung im Gemeinsam). 
Opět jsme zpět u pojmu prostoru. V hermeneutice jsme právi nároku jiného tím, 
že vytvoříme společný prostor společným hlediskem a společnou řečí. Gadamer na tento 
společný prostor poukazuje také ve svém textu o řeči, jejž uvádí rozborem Aristotelovy 
definice člověka jako bytosti, která má logos − reciproční schopnost sdělovat, co je 
                                                 
207 Nároky cizího přinášejí do hry tzv. heteron, které vždy již určuje naši tělesnost. Tělesnost je vztažena k 
jinakosti, k diferenci ve vztahu k sobě samotnému. Tělesnost je už původně konstituována cizostí v sobě 
samotné, která se však na druhé straně vynořuje v podobě vzdálené blízkost k jinému. Vztah k sobě se pak 
vepisuje do vztahu k cizímu, jenž má svůj původ jinde. Srov. B. WALDENFELS, In den Netzen der 
Lebenswelt, Suhrkamp Verlag: Frankfurt/M, 1985. 
208 Srov. dále ,magické zrcadlo´, II. kap. 5. 
209 Waldenfels chápe Gadamerovo pojetí rozumění stále jako jakési přivlastnění a překonání cizího. Srov. 
např. Znepokojivá zkušenost cizího, s. 93. Proti této kritice srov. námitku J. ČAPEK, Různost je věcí 
náhody, in Emmanuel Lévinas – Filosofie a výchova, Ke stému výročí narození Emmanuela Lévinase, 
Praha: UK-FHS, 2006, s. 207–217. 
210 H. G. GADAMER, Člověk a řeč, s. 33. 
prospěšné a škodlivé. Mluvit pak znamená činit ne-přítomné zjevným a stavět je tak 
druhému před oči, protože to, co je prospěšné, není prospěšné samo o sobě, ale kvůli 
něčemu jinému, co ještě není dáno. Mluvit znamená vytvářet společný pohled na to, o 
čem mluvíme, a pro společný pohled je potřeba společný prostor, v němž se pohledy a 
mínění obou mluvčích, a tedy i mluvčí sami, proměňují v nekonečné hře otázek a 
odpovědí.  
Místem setkání, které je vždy nahodilé a nekalkulovatelné, však nemůže být ono 
společné, předem vyhrazené, jakýsi ,přijímací pokoj´, do něhož jsou hosté uváděni a 
aklimatizováni a v němž také mohou zůstat nepozváni dál. Máme-li totiž vymezený 
prostor (celek smyslu), v němž se odehrává setkání, nemůžeme být překvapeni, 
přepadeni, napadeni, svedeni (...) Jak už bylo řečeno, Harryho radikálním rozhodnutím se 
otevírá zcela nový prostor života − prostor ,nepodmíněné pohostinnosti´ a radikální 
otevřenosti. Setkává se s Hermínou, s dívkou ,z ulice´, s dívkou s hlubokým výstřihem a 
rty zbarvenými do krvava. Ocitá se v centru skutečného setkání.  
 
Říkal jsem ano i ne, trošku jsem se smál a nechal ji mluvit. Moc se mi líbila, a žasl 
jsem, neboť takovým mladým děvčatům jsem se dosud vyhýbal a pozoroval jsem je 
spíše s nedůvěrou. (S. 96 / s. 84)  
 
Harry se setkává s ,jiným´ (Hermína, mizející nápis na zdi lákající do ,magického 
divadla´, ,magické divadlo´ samotné, záhadný smích) a na tomto místě, kde je vyveden 
z rovnováhy a stability, se teprve může Harrymu otevřít prostor pro smysl. Objeví se 
fragment, anomálie, která naruší pozastavené odvíjení jeho příběhu. Fragment nemá jasně 
definovatelný tvar, není znakem, znázorněním či podobou. Je to rozbitý, otevřený tvar, 
který v Harrym vyvolává trýznivý neklid svou nečitelností, respektive čitelností jinou, jíž 
odpovídá jiný typ senzibility. Fragment se dává jako ,emblém kontingence´. 
 
Protože se chystala vstát, má nálada náhle prudce poklesla, dostal jsem strach, že 
odejde a nechá mě samotného a že pak všechno bude zas jako předtím (...) 
Najednou tu jsou otevřené dveře, jimiž ke mně vstupuje život! Snad mohu znovu 
žít, snad se mohu znovu stát člověkem. (S. 102 / s. 89)  
 Harry si uvědomuje podivnou novost v tomto setkání. Přistupoval-li sám k sobě 
jako k textu ve své úporné snaze o výklad, přistupoval tak i k ,jinému´. Pokusme se 
k procesu, který lze označit jako setkání s ,jiným´ a má za svůj následek stávání se 
,jiným´, přistoupit z hlediska sémiotického mechanismu kultury. Uvažování o jednotlivci 
jako o textu, souboru textů, přesněji mechanismu vytvářejícím soubor textů (kultuře), 
není zcela mylné, jak by se mohlo na první pohled zdát. Je možné, aby jednotlivec chápal 
sám sebe jako představitele jedinečné kultury, aby tak přistupoval ke světu a organizoval 
ho. Odtud např. Harryho chápání sebe sama jako představitele vyšší kultury (nebo 
alespoň toho, kdo ji vzývá), staré kultury, která již nežije, pouze se zjevuje v šifrách či 
stopách transcendence. Takové vztahování nutně vede k osamělosti a vydělenosti, kultura 
(Harry) se vyčleňuje vůči nové kultuře, kterou eliminuje a považuje za ne-kulturu. 
 J. M. Lotman a B. A. Uspenskij ve studii O sémiotickém mechanismu kultury211 
hledají základní definici kultury. Shledávají, že kultura je příznaková, tedy vystupuje jako 
znakový systém, ovšem, což je důležité, na určitém pozadí. Kultura je výseč, uzavřený 
prostor na pozadí ne-kultury (ať už ji chápeme jakkoli); je zjevně příznakovým členem 
této opozice. Základní prací kultury je generování strukturovanosti, strukturální 
uspořádání světa, které vytváří kolem člověka prostředí, jež mu umožňuje kulturní život. 
Zde funguje právě jazyk, neoddělitelně spjatý s kulturou jako nejpřirozenější zdroj této 
strukturovanosti, který převádí nekonečně otevřený svět reality do uzavřeného světa jmen 
(Harry, Hermína, vlk aj.). Jazyk tak určuje celý systém chování a předávání zkušenosti, 
směny a setkávání, v jehož centru se nacházejí ty nejucelenější struktury. 
Každá kultura si na základě svého programu vytvoří systém pravidel (binární 
opozice nízké-vysoké a všechny její další variace: ušlechtilé-upadlé, čisté-nečisté apod.), 
podle nichž přetváří vnější zkušenosti a zahrnuje ji do textu kultury. Na výzvu ,jiného´ 
odpovídá Harry na základě své přirozenosti, pomocí binárního kódu. Vše heterogenní se 
nejprve snaží převést do svého světa, do svých vlastních možností, aby nenarušilo jeho 
ustálené vnímání světa. To s sebou samozřejmě nese jisté riziko zbytku (kontingence), 
jejž nelze asimilovat, uzpůsobit vlastnímu. Nezvládnutelné je odsunuto na okraje a 
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označeno za ne-kulturní. Jeho vlastní mechanismus tak funguje na základě eliminování 
jiného. Metafora vlka poukazuje k ne-kulturnímu a nízkému a vytváří rezidua, jež Harry 
z vlastního prostoru vylučuje. Zahrnování textů probíhá současně s jejich vylučováním, 
zapomínáním nebo odmítáním (obojí tvoří součást mechanismů kultury). Schopnost 
kultury zahrnovat nové podněty, rozvíjet se a dynamizovat souvisí se schopností 
aktualizace starých pravidel. Ta je však u různých typů kultur odlišná.  
J. M. Lotman rozděluje kultury podle jejich zaměření na kultury orientované na 
výraz a kultury orientované na obsah. Kultura zaměřená na výraz považuje vazbu roviny 
výrazu a rovinu obsahu za jednoznačnou, neoddělitelnou a následně ritualizuje formy 
chování, které vedou ke správnému označování-pojmenování. Z tohoto hlediska se pak 
celý svět vyjevuje jako text, „sestávající se ze znaků různých úrovní, v němž obsah je 
předem dán a stačí pouze znát jazyk, tj. vzájemný vztah mezi prvky výrazovými a 
obsahovými; poznání světa se jinými slovy dá přirovnat k filologické analýze.“212 Taková 
kultura potvrzuje samu sebe jako úhrn správných, kanonických textů (symbol knihy 
světa).  
Kultura zaměřená na obsah dopřává vazbě výraz-obsah jistou volnost, vazba již 
není závazná, ale naopak nahodilá a libovolná. Kultura fungující tímto způsobem vytváří  
obraz systému pravidel (a ne systému závazných textů), který generuje vznik textů. 
V takto chápané kultuře má potom tvůrce pravidel vyšší postavení než tvůrce textů. 
Kritik je ceněn více než sám spisovatel (klasicismus). 
Jak bylo řečeno v úvodu naší studie, Hesseho román prezentuje jistou formu 
kosmického individualismu. Kosmická poloha individualismu spojuje životní a umělecké 
formy pomocí herního principu. Potom lze každý pohyb, čin, projev či gesto číst skrze 
hru světa ve smyslu tvořivého proudění, které je jejich esencí i přesahem. Hra se stává 
prostředníkem vztahu mezi člověkem a světem a protože je založena v pravidlech, 
dovoluje člověku zaujmout distanci ke stávajícímu řádu a jeho následnou proměnu 
v rámci pravidel hry.  
Chápe-li Harry zpočátku svět jako text, jako knihu, v níž lze číst a dešifrovat skryté 
stopy kanonického smyslu (kultura zaměřená na výraz), celá jeho další cesta vede 
k pochopení světa (a hlavně sebe sama) založenému na principu hry (kultura zaměřená na 
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obsah). Je-li hra konstituována pravidly, pak je její pochopení nutně svázáno 
s pochopením pravidel. Pravidla hry Harryho života musí být každým novým prožitkem 
vynalézána nebo potvrzována, nejsou pevná ani neměnná, nýbrž jsou konstituována 
cestou (,make up the rules as we go along´).  
Kultura zaměřená na výraz posuzuje správnost cizích textů poměřením k normě 
vlastních kanonických textů. Velmi charakteristická je v tomto případě nesnášenlivost 
k cizím jazykům, nebo k jiným textům. Tenduje k uzavření se do sebe a vymezení 
vlastních hranic vůči všemu, co je nesprávné (esoterismus), k vítězství nad nesprávným. 
Kultura zaměřená na obsah pracuje s protiklady pořádek (kosmos) / chaos (entropie), 
avšak tento protiklad nesměřuje k uzavřením kultury, ale naopak podněcuje k její 
expanzi, k rozšiřování vlastního prostoru směrem k ne-kultuře. Ne-kultura není tabu, ale 
potenciální prostor kultury (misionářství), prozatímní prostor ne-vědění. Lotman zmiňuje 
velmi zajímavý příklad N. Viněra o podobě ďábla v obou typech kultur (manicheismus a 
Augustin). Podle manicheismu je ďábel zlá bytost, která cílevědomě působí negativně 
proti člověku, kdežto podle Augustina je to síla, působící na člověka v důsledku jeho 
slepoty a nevědomosti. Tak i vlk zprvu napadá zlovolně a zákeřně Harryho svět čistých 
idejí, v následné transformaci Harryho senzibility však zásadně mění své vzezření i 
působnost.   
Je-li kultura schopna a ochotna svá pravidla aktualizovat a proměnit, otevírá se pak 
mnohem širšímu okruhu podnětů, jež by z hlediska starých pravidel byly nepřijatelné. 
„Blíže k periferii se nacházejí útvary, jejichž strukturovanost není zřetelná či dokázaná; 
(...) Podobné kvazistruktury mají v lidské kultuře velice významné místo. Ba co víc, 
právě tato určitá nezavršená uspořádanost, dává lidské kultuře velkou obsažnost a 
dynamiku, s jakými se v uspořádanějších strukturách nesetkáme.“213 
Periferie se svými amorfními útvary podporují dynamičnost kulturního života i 
života člověka. Dynamika a potřeba sebeobnovy je přirozenou vlastností kultury 
zaměřené na obsah. „Potřeba nestále se obnovovat, potřeba stávat se někým jiným a 
zároveň zůstávat sám sebou tvoří jeden ze základních funkčních mechanismů kultury.“214 
Kultura tohoto typu však vyžaduje ještě jinou podmínku existence − nesourodost 
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vnitřního upořádání. Aby vůbec mohl fungovat mechanismus kultury je nutno zajistit 
mnohost různých stupňů uspořádanosti uvnitř kultury samotné: „(...) každá kra (...) 
vyčleňuje zvláštní, odlišně organizované sféry, které mají vysokou axiologickou platnost, 
ačkoliv netvoří součást společného organizačního systému (...) ostrůvky „jiné“ 
organizace ve společném kulturním moři.“ 215 
Tuto funkci plnil v některých kulturách právě karneval, dočasné saturnálie 
dynamizující a očisťující společnost, výlety měšťanů na venkov a pobyty v cizině, 
okamžiky svátečnosti aj. V kontextu Stepního vlka nabývá karneval podoby, jež už není 
pouhým ostrůvkem ,jinakosti´ (,magické divadlo´) oživujícím odlišně organizovaný svět 
(Harry), ale stává se principem organizujícím a pohlcujícím tento svět celý. O tom však 
později. Nyní jsme ve fázi, kdy se Harry rozhodl spáchat sebevraždu a zásadně tak 
proměnil způsob organizace vlastního světa, rozpohyboval svůj svět směrem od 
uzavřenosti k otevřenosti vůči ,jinému´; zkoumáme tedy podmínku možnosti ,magického 
divadla´.  
V době směny mezi kulturami, zvláště v čase velkých změn, přechodů a zlomů − v 
našem případě setkání − dochází ke zvýšené sémiotičnosti chování. J. M. Lotman tuto 
myšlenku rozvíjí v další studii s názvem Text v textu. Zde se již nepohybujeme na úrovni 
kultur, nýbrž na úrovni textů (kultura je chápána jako soubor textů), ale proces sémiózy 
probíhá analogicky. Objevuje se jinakost mezi texty (Harry − Hermína) a dochází 
k fascinující transformaci textů. „Text vyvedený ze stavu sémiotické rovnováhy 
prokazuje  schopnost samostatně se rozvíjet. Za těchto okolností se mohou začít subtexty, 
z nichž se sestává, chovat jako cizí k sobě navzájem, mohou se transformovat podle 
zákonů, které jsou jim cizí a vytvářet nová sdělení.“216  
 Intimní výbuch v Harryho životním příběhu je paralelou k Lotmanovu pojetí 
,kulturních výbuchů´ (v jiných textech mluví o lavinovém rázu kultury), kdy se do 
sémiotického  systému vtahují texty vzdálené a z hlediska daného systému nepřeložitelné 
a nepochopitelné. Pokud Harry nenajde pro fragment (setkání) závažnou motivaci uvnitř 
linearity ,textu´ (životní program), musí hledat řešení v nelineárnosti, v kontextu nebo 
mimo ,text´ samotný. Nové texty vyvolají kulturní výbuch, který naruší statiku obou 
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druhů textů a uvede je do stavu dynamického vzrušení. Klidné odvíjení lineárního 
pohybu (pohyb opakování), kdy každý bod jen napodobuje předchozí (mimésis) a 
můžeme dokonce říct, že je s ním identický, je přerušen smyslem, zrodem významu, 
příběhu (semiosis). 
Smysl se rodí na hranici dvou odlišných textů, na pomezí, na prahu (Harry – 
Hermína). Harry je Hermínou zasažen a nakažen, afikován. Je infikován životem. 
Hermína Harryho svádí ke smíchu, ke smyslovosti, k jazzu, k milování a tanci.217 
  
Tak ty tedy neumíš tančit? Vůbec ne? Ani onestep? A to tvrdíš, že sis dal se 
životem bůhvíjakou námahu! Tak to ses, chlapečku, vytahoval, to už bys ve svém 
věku neměl dělat. Jak můžeš vykládat, že sis dal námahu se životem, když ani 
nechceš tancovat? (S. 97 / s. 85) 
  
 Dříve než Harry vstoupí do ,magického divadla´, musí se naučit tančit. Zdánlivě 
iracionální podmínka má své opodstatnění − umět žít, vládnout životem, vést život 
(vědoucí umění žít, ve kterém je spojeno ars i scientia), to vše předpokládá schopnost 
vládnout sebou samým. Proč právě tanec, tělesný pohyb?  Metafora bytí na pomezí 
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aktivní vůli k moci. Každý dobrý tanečník se podle Nietzscheho musí naučit smát. Smát se sobě samému, 
smát se utrpení, které jej provází, smát se smíchem, který se přežene přes něj samotného. Smích má 
osvobozující i noetickou hodnotu. Umožňuje nám vyvléknout se z pout morálky a nahlédnout tuto naši 
vázanost z odstupu. Smíchem i tancem lze vzdorovat morálce resentimentu, odmítat vše reaktivní. Harry  
přisuzuje smích těchto kvalit nesmrtelným (Mozart). Mozartovo rada Harrymu zní: „Naučte se brát vážně, 
co je vážnosti hodno, a tomu ostatnímu se smějte!“ (S. 225 / s. 194) 
,Magické divadlo´ se stává školou vyššího humoru. Celé je naplněno neznámým, cizím a jasným smíchem, 
který Harryho hluboce zasahuje a provokuje. Iniciační procedura při vstupu do divadla obrazů vede 
tancem, hrou a smíchem. Smích je prostředkem, jak se zbavit tyranie vážnosti a sebestřednosti. Pablo 
ukazuje Harrymu v kapesním zrcátku obraz jeho nekonečného zápasu s vlkem a vybízí jej, aby se od něj 
očistil smíchem bohů. „Tento nyní už zbytečný obraz v zrcadle, milý příteli, zahladíte, víc není potřeba. 
Stačí, abyste ten obraz, až vám to nálada dovolí, pozoroval s upřímným smíchem. Jste tu ve škole humoru, 
máte se naučit smát. A veškerý vyšší humor začíná tím, že už svou vlastní osobu nebereme vážně.“ (S. 188 
/ s. 162)    
F. Nietzsche zpodobňuje život nadčlověka jako hru hráče házícího kostkou náhody. Nebojí se riskovat a 
chápe život jako rozmanitost. Morálka resentimentu naopak drží člověka v pasivním očekávání na ono 
jedno a neumí afirmovat možnosti, které se mu nabízejí. Hra je principem ,magického divadla´, proto se jí 
budeme věnovat později. Časté jsou také Nietzscheho obraty o lehkosti, lehkonohosti, tanci a tanečním 
pohybu těla i ducha. Tanec nás učí přisvědčovat bytí v jeho vývoji, stávání, tanec je lehkost, tanec je 
tancem nad sebou samým. „(...) v tanci největší síla je pouze potenciální, ale prozrazuje se pružností a 
bujností pohybů.“ F. NIETZSCHE, Zrození tragédie, s. 33. 
vnitřku a vnějšku má svůj reálný protějšek − lidské tělo. Kde má tělo svou hranici? Kde 
končí a začíná? Tělo samo je tou hranicí, na níž se Harry pohybuje, aniž by si to kdy sám 
uvědomil. Tělo plynule přechází v to, co je obklopuje − viděním, slyšením, dotýkáním; 
jako tělesný je přece Harry vždy již venku a jeho rozhodnutí tento fakt promění v přijetí 
otevřenosti jako ,nepodmíněné pohostinnosti´. Maurice Merleau-Ponty ve své knize 
Fenomenologie vnímání218 uvažuje v kapitole věnované tělu o vztahu prostoru a lidského 
těla. Tělo, které je zde chápáno ve smyslu těla prožívaného − Leib, není v prostoru, 
podobně jako není ani v čase, ale čas a prostor obývá (einwohnen). Člověk pak  žije ,do 
prostoru´, jest ve vztahu k prostoru, navazuje na něj a obývá jej (sein zum Raum, heftet 
sich an, umfängt sie). Všechny tyto termíny jsou vedeny snahou vyhnout se logocentrické 
diferenciaci na vnějšek a vnitřek a s ní souvisejícím obratem ,jsem v prostoru´ −  ve 
smyslu uvnitř.  
 Jednou z forem vládnutí případě těla je tanec219 − souznění těla a rytmu. Tanec 
fascinuje pohybem klouzání mezi jednotlivými ,tanečními figurami´, kdy je kontinuita 
samotného pohybu určujícím momentem dokonalosti. Taneční umění života vrcholí 
v okamžiku, kdy tanečník vládne svým tělem-životem natolik, že je schopen přijmout 
výzvu ,k tanci´ od jakkoli ,jiného´ a nečekaného pohybu a prodloužit jej. Vstup do 
,magického divadla´ se tak stává pro Harryho jakýmsi nejasným příslibem doposud 
neznámého umění.  
 
Dvě hodiny i déle jsme neustále tančil, všechny tance, i ty, které jsem neuměl. (S. 
179 / s. 155) 
 
Taneční pohyb však není přítomen pouze v explicitní události plesu ,magického 
divadla´. Harry, hnán svou vlčí touhou, podniká jeden z výletů na okraj města do 
zapadlých, postranních uliček a zahlédne pohybující se světelná písmena na zdi. 
Provokují a dráždí, vybízejí Harryho pohled k následování (zvou ke vstupu do 
,magického divadla´). Je mu dovoleno jen na chvíli sledovat jejich pohyb, tančit s nimi 
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pohledem, pak se písmena nenávratně vytratí a zůstanou jen jako nedešifrovatelná stopa, 
která zasáhla jeho pohled.  
 
Namáhal jsem zrak (...) spatřil jsem matně osvětlené místo a po něm běhala 
písmena a zase mizela, znovu se vracela a zase ztrácela. (...) Písmena se objevovala 
s nestejnými mezerami. (...) a zhasínala rychle. (...) a proč ta písmena jsou tak 
prchavá, žvatlavá, tak nestálá a nečitelná? (...) Rej písmen byl u konce (...) hra 
pohasla (...) dotkl se mě svým pozdravem jiný svět, několik barevných písmen mi 
zatančilo a zahrálo na duši a rozeznělo skryté akordy (...) (S. 45 / s. 33) 
 
,Jinakost´ písmen není možné přijmout, přečíst, aniž by Harry nenarušil rovnováhu 
svého světa. Musí se vzdát pravidel tohoto světa a přijmout pravidla hry písmen (tanec), 
aby do ní mohl vklouznout pohledem a na chvíli v tomto pohledu okusit chuť cizího, 
neboť tento nápis předznamenává vstup do ,magického divadla´. 
 4. Vrhli jsme se slepě, se smíchem a zoufale znovu do tance 
 
Moje divadélko má tolik lóžových dveří, kolik chcete, deset nebo sto nebo tisíc, a 
za každými dveřmi vás očekává to, co právě hledáte. Je to pěkný kabinet obrazů, 
milý příteli, ale nebylo by vám k ničemu, kdybyste jím proběhl tak, jak jste. Tísnilo 
a zaslepovalo by vás to, co jste zvyklý nazývat svou osobností (…) Zvu vás tedy, 
abyste ty brýle sňal a tu veleváženou osobnost co nejlaskavěji odložil zde v šatně 
(…) (S. 187 / s. 161– 162)  
 
Jak jsme ukázali, Harryho život je bytím na hranici, a to v mnoha významových 
odstínech a modifikacích v průběhu celého románu. Ocitá se na pomezí dvou epoch, 
dvou kultur, kdy jedna již ztratila své opodstatnění a nové ještě nerozumí. Postává na 
schodišti měšťanských domů, ,čenichá´ před prahy spořádaných bytů, vstupuje do nich 
jen jako host a cizinec. Nejraději však setrvává právě na prahu, na schodišti, a pouze 
nahlíží na druhou stranu. Provokuje ho jazz, podivné bary a hospody, nevstupuje však do 
nich. Připravuje se na vstup do ,magického divadla´, je takřka na jeho prahu. Stojí na 
prahu života a smrti jako ,ještě živý sebevrah´. 
Harryho příprava, samotný  ples a konečně vstup do ,magického divadla´ jsou 
ceremonií. Evokují svou vnitřní strukturou rituály přechodu,220 rituály iniciační (rituál 
zasvěcení). Rituály tohoto typu mívají členitější strukturu, nejčastěji trojčlennou. 
Obvykle zahrnují předběžné stádium, stádium odluky – Harry je odtržen od dosavadního 
způsobu života, připravuje se na ples, učí se tančit, poslouchá jazz, nabývá nové erotické 
zkušenosti –, po něm následuje pomezní období – zde jím je zjevně maškarní ples, jakési 
předsálí a ,předčasí magického divadla´ –, a posledním stádiem je rituál přijetí – pro 
Harryho vstup do ,magického divadla´, který je ,posvěcen´ obřadem u ,magického 
zrcadla´.  
Ten, kdo vstupuje, kdo má být zasvěcen, musí být odlišen a označen. Musí zde být 
takové formy vyloučení, které potvrzují výlučnost toho, kdo vstupuje − nápis na zdi a 
cedule při vstupu na ples: JEN PRO POMATENÉ. Radikálnějšího potvrzení výlučnosti 
                                                 
220 Srov. A. VAN GENEP, Přechodové rituály. Systematické studium rituálů, NLN: Praha, 1996 (přel. H. 
Beguivinová).  
se v případě definitivní odluky často dosahuje pomocí vnějšího, tělesného odlišení − 
např. formou zmrzačení, ale také pomocí masky. „Zmrzačení je způsob definitivního 
odlišení; existují i jiné způsoby, jako nošení zvláštního oděvu nebo masky nebo 
pomalování těla (zejména barevnými hlinkami), které odlišují dočasně. A právě ty hrají 
značnou roli v přechodových rituálech, neboť se modifikovaně opakují při každé změně 
v životě jedince.“221 Ačkoli je maškarní ples rejem masek, jediný Harry vstupuje bez 
masky − je na první pohled odlišný. V šatně před vstupem do ,magického divadla´, 
odkládá i tu poslední masku všech masek, svou osobnost222, ,svléká ji´.223 
  
Zvu vás tedy, abyste ty brýle sňal a tu veleváženou osobnost co nejlaskavěji odložil 
zde v šatně (…) (S. 187 / s. 161) 
 
Harry pro vnější svět umírá, po vstupu do ,magického divadla´ zmizí z očí těm 
několika málo lidem, již ho znali, a z úvah vydavatele, lze vyčíst, že se o jeho smrti 
skutečně spekulovalo, i když sám vydavatel ji vylučuje. Vyslovuje domněnku, že Harry 
stále žije, avšak po celou dobu vzpomínání nevědomky užívá minulého času. Ví, že je 
Harry někde daleko, jinde, ale způsobem, jakým o něm mluví, se k němu vztahuje jako k 
někomu, kdo zemřel. 
 
Avšak si nemyslím, že si vzal život, když tak znenadání a bez rozloučení, ale po 
zaplacení všech nedoplatků opustil naše město a zmizel. Nikdy jsme o něm již 
neslyšeli a stále ještě uschováváme několik dopisů, které mu došly (...) Ne, jsem 
přesvědčen, že si život nevzal. (S. 25 / s. 21) 
 
Regeneraci (re-opakování, generatio-vznik, zrození; tedy opětovné zrození), hlavní 
motiv karnevalu i rituálů přechodu, je tu nutno brát v plném významu tohoto slova. Harry 
musí zemřít, aby se mohl opět zrodit. Musí potvrdit platnost svého rozhodnutí spáchat 
                                                 
221 A. VAN GENEP, Přechodové rituály. Systematické studium rituálů, s. 75. 
222 Srov. termín persona − původně maska, později osoba (podle C. G. Junga). 
223 V mnoha rituálech chodí novicové v pomezním období nazí (neofyté v Eleuzíně) – protože jsou pro 
svou minulost mrtví. Srov. A. VAN GENEP, Přechodové rituály. Systematické studium rituálů. 
 
sebevraždu. Odložení osobnosti může navíc poukazovat k rituální formě očisty, jež je 
nutná k tomu, aby mohl zasvěcenec spatřit sacra (posvátné předměty), aby mohl přejít ze 
světa profánního do světa sakrálního, hrát hru ,magického divadla´, rozehrát obrazy, 
navázat s nimi přímý kontakt, přímé spojení, vklouznout do nich. 
 
„Je to pěkný kabinet obrazů, milý  příteli, ale nebylo by vám to k ničemu, kdyby 
jste jím proběhl tak, jak jste. Tísnilo a zaslepovalo by vás to, co jste zvyklý 
nazývat svou osobností. Bezpochyby jste již dávno uhodl, že překonání času, 
vykoupení ze skutečnosti, ať už své touze dáváte jakákoliv jména, neznamená nic 
jiného než přání oprostit se od takzvané osobnosti.“  (S. 187 / s. 161) 
 
Jak už jsme viděli, podle Bachtina nabývá čas v chronotopu prahu charakter 
vydělenosti z normálního běhu času, má podobu okamžiku bez trvání. Některé 
z chronotopů prahu jsou součástí větších celků, které se proplétají a prostupují − 
chronotopů času mysterijního a karnevalového. Čas ,magického divadla´ je časem hry 
(karneval obrazů), časem svátečnosti. Jiný čas přivolává jiné místo. ,Magické divadlo´ 
může být symbolem určité trhliny v systému, symbolem gesta jinakosti. Odkazuje 
k pouličnímu divadlu, k pouťovým atrakcím, k nízkému umění, k okraji, k pomezí, 
k heterotopii. ,Magické divadlo´ není pouze zvláštním prostorem imaginace a virtuality. 
Není pouze zvláštním časem pauzy, nevšednosti a svátečnosti. Je také světlem, v němž se 
utápí známé a vynořuje se jako neznámé, nesmyslné, nečekané a nelogické. Základním 
principem vyjevování nečekaného je pak hravost. Než se však pokusíme odkrýt 
jednu z možných interpretací toho, čím vlastně ,magické divadlo´ může 
být, budeme sledovat situace, kterým je Harry Haller v tomto divadélku 
vystavován. 
Harry vstupuje do proudu karnevalového života plesu, ztrácí odvahu 
a chce se vrátit do šatny pro svou ,odloženou osobnost´, ale zjišťuje, 
že od ní ztratil lístek. Červenožlutý čertík mu podá svůj a on 
s námahou luští písmenka – malá a neposedná, podobně jako magický nápis 
na zdi. 
  
Dnes v noci od čtyř hodin 
Magické divadlo 
− jen pro pomatené − 
Vstup stojí rozum. 
Ne pro každého. Hermína je v pekle. (S. 175 / s. 151)  
 
Lístek ohlašuje svět, kde čtení není způsob, jak je možno vstoupit 
a navázat kontakt. Jediným způsobem, jak lze vejít, je stát se 
pomateným, odložit svou osobnost, poddat se karnevalovému veselí, 
ztratit se v pekle
224
 a možná se znovu nalézt. Podle Bachtinovy koncepce 
karnevalu225 starý svět v pekle umírá a rodí se nový. Smrtelná agónie splývá s porodem. 
Tento proces nachází svou reflexi v obrazech materiálního a tělesného ,dole‘; vše směřuje 
dolů, k zemi, do hrobu, do pekla, aby se mohlo znovu zrodit. „(...) systém obrazů je 
prostoupen pohybem dolů. Všechny obrazy „shazují“ a strhávají dolů. K zemi a do země, 
ponižují a pohlcují, odsuzují a zavrhují (topograficky), umrtvují a pohřbívají, posílají do 
pekla, spílají, proklínají, a zároveň opět počínají, oplodňují, sejí, obnovují, obrozují, 
velebí a oslavují.“226 Peklo je životem naruby. Peklo je veselý karnevalový rej, kdy je 
muž bez masky (Harry) vyzýván k tanci ženami v masce. Muž doposud osamělý a 
nesmělý, jde z náruče do náruče, je pojednou žádaný.  
 
(...) jednu chodbu v suterénu umělci zařídili jako peklo a kapela čertů v ní 
bubnovala jako pominutá (...) nějaká španělská tanečnice se mi vrhla do náruče 
(...) Rudá ústa pod maskou mi vyšla vstříc. (S. 173, 175 / s. 150, 152) 
Tančil jsem s jedním neznámým děvčetem, rozpálený a toužící ji získat strhl jsem 
ji s sebou do závrati a opojení, a zatímco jsme se vznášeli v neskutečnu, náhle mi 
se smíchem pravila: „Ani tě nepoznávám.“ (S. 179 / s. 154) 
 
                                                 
224 Významnou úlohu v mnoha  mystériích (i v dionýsovských) hrála jeskyně, podzemí, temnota; katabáze 
− sestup do podsvětí, které symbolizovalo smrt zasvěcovaného a jeho obrození. Centrální postavení obrazu 
pekla přebírá Rabelais z antické literatury: Obrazy podsvětí jsou v antické literatuře obsaženy u  Platóna − 
Faidros, Faidón, Gorgiás, Ústava, u Cicerona − Sen Scipiónův, u Vergilia − Aeneida, a samozřejmě u 
Lúkiána − Menippos aneb Putování do podzemní říše. Inspirace je však zřejmá jen u Lúkiána, a to jen ve 
vnějších rysech. Podle Bachtina smích antického podsvětí neobsahuje onu ambivalenci karnevalového 
veselí. Srov.  M. M. BACHTIN, François Rabelais. Lidová smíchová kultura středověku a renesance. 
225 Srov. I. kap. 5. 
226 Srov. M. M. BACHTIN, François Rabelais. Lidová smíchová kultura středověku a renesance, s. 338. 
Karnevalové peklo nemá čistě negativní rysy, jeho smích není pouhým 
výsměchem, je ambivalentní. V pekle je vše zavrhované, odmítané a opovrhované 
smíchem očištěno. Cesta  peklem se stává obrazem strachu přemoženého a obrozeného 
smíchem. Harry se vrhne do opojného víru tance, jemuž se předtím vyhýbal, a zakouší 
doposud nepoznané pocity. Narozdíl od renesančního pojetí karnevalu, kde je spojujícím 
živlem ambivalentní smích, převládá v , magickém divadle´ tanec, jenž je však se 
smíchem pevně propojen.  
 
Mé skryté zábrany a nepřiznaný strach z maškarního plesu (...) kdy jsem se octl 
(...) v tlačenici masek, které do mě nenuceně strkaly, dívky mě vyzývaly, abych 
s nimi šel na šampaňské, klauni mě řízně poplácávali po ramenou a tykali mi (...) 
vrhli jsme se slepě, se smíchem a zoufale znovu do tance (S. 181 / s. 156) 
 
Bachtin poukazuje na okolnost, že kosmický aspekt karnevalu a jeho univerzální 
souvislosti jsou v romantické literatuře aplikovány na rovině individuální. „Romantikové 
se pokoušeli restaurovat herní obrazy v literatuře (stejně jako obrazy karnevalu), avšak 
chápali je subjektivně a v rovině individuálního osudu, proto bývá i tonalita těchto obrazů 
u romantiků zcela odlišná: zaznívají obvykle v molových tóninách.“227 Romantická 
grotesknost navíc postrádá obrazy groteskního těla, které umožňuje překračování hranic a 
propojování, avšak to se může stejně tak odehrávat na jiných úrovních. Novodobá 
představa těla vylučuje groteskní otevřenost a propojení v mohutné tělo rodu. Cestu 
k otevřenosti pak může v umírněnější formě představovat tanec228 ve víru karnevalového 
opojení, který dovoluje překračovat konvence a svým erotickým nábojem odpovídá 
tělesnému spojení. 
 
(...) vrhli jsme se slepě, se smíchem a zoufale znovu do tance, do hudby, záplavy 
světla, v taktu řádili dvojice těsně na dvojici, ještě jednou cítili, jak se nad námi 
zavírá ta blažená velká vlna (…) všechny mi náležely a já náležel všem, všichni 
jsme byli navzájem v sobě obsaženi. A i muži k tomu patřili, i v nich jsem byl a oni 
                                                 
227 Tamt., s. 188. 
228 Podle M. Lukeše novodobé masky zakrývají tváře, aby osoby pod nimi projevily své city. Tancem pak 
projevují své touhy. Srov. M. LUKEŠ, Masky včera − a dnes?, in Divné divadlo našeho věku.  
ve mně (...) ztratil jsem pojem času (…) mysl již neexistovala, rozplynul jsem se ve 
zmámeném tančícím davu (…) zmítán hudbou v taktu sem tam jako vlna.229 (S. 181 
/ s. 156–157) 
 
Tanec se proplétá se smíchem, avšak smích samotný má v Hesseho románu 
autonomní pozici. Jasný a očišťující smích – který vytváří v renesančním pojetí 
karnevalu ambivalentní dimenzi, zónu kontaktu – se v celém díle objevuje jako stopa, 
jako průnik absolutně cizího a enigmatického, po němž Harry zoufale touží. Přesto však 
objevujeme jedno místo (týká se událostí po plese, v prostoru ,magického divadla´), které 
před nás předestře atmosféru karnevalu v jeho nejryzejší podobě. I když jsme již tento 
úryvek využili v souvislosti s karnevalovým smířením autora a jeho čtenáře, ocitujeme ho 
znovu.230 Harry zmaten událostmi v ,magickém divadle´, hledá útočiště u svého mistra − 
Mozarta.   
 
Mozart se dal do hlasitého smíchu, vida můj dlouhý obličej. Smíchy udělal ve 
vzduchu přemet a trylkoval nohama, přitom na mne pokřikoval. „Hej, hochu, platí, 
že řeč se ti tratí, dech se ti krátí? Myslíš teď snad na čtenáře, na ty mrchy bídné 
tváře, co ti žerou z kalamáře, písmo sází, bludy razí, druhé jenom štvou a kazí, šavlí 
hází? Člověk by se jenom smál, cos ty draku, napáchal, ržál a za břich se popadal, 
                                                 
229 Některé z motivů maškarního plesu (hudba, tanec, opojení, rozplynutí já aj.) v sobě nepochybně zahrnují 
jistý odlesk myšlenky dionýského u F. Nietzscheho. Dionýsos je bohem nespoutané hudby, pohlavního  
šílenství, bohem noci a bezměrného chaosu. Dionýské je pak prazákladem projasněného světa apollinského 
(svět jasu, tvaru, individuace, povrchu). Vertigo-závrať a opojení jsou společnými momenty hry, která 
konstituuje maškarní ples ,magického divadla´. ,Manická´ fáze Harryho života, fáze neustále vibrující 
citlivosti, rezonance smyslů a narušení stability těla s sebou přináší zmatek ve vědomí. Obrazy vědomí 
uvolňují svá pouta se skutečností a následují logiku hry. Harry je připraven rozplynout se v nich, podřídit se 
jejich logice a potkat tak ,sám sebe´. „Dionýská, hudební tendence by ve svých důsledcích znamenala 
rozplynutí a zánik individua. Dionýsos však přijímá individuaci, jež je jemu samému cizí, a stává se díky 
tomu vskutku zjevným. Apollinská tendence by sama o sobě vedla nutně k neživé strnulosti (…) výtvor 
Apollónův, mluví jazykem Dionýsovým: obrazy a slova zde nesledují vlastní logiku, nýbrž právě logiku 
hudby.“ P. KOUBA, Nietzsche. Filosofická interpretace, Praha, Český spisovatel, 1995, s. 22–23. – Oba 
umělecké principy (apollinské a dionýské) Hesse přesouvá do roviny osobní psychologie, kde pak nabývají 
stavů snu a opojení. Krásné zdání nových světů mluví jazykem Apollóna, pro skutečného filosofa je to pak 
i skutečnost, která má podobu takovéhoto snu, pouhého zdání. Opojení je stavem, kdy mizí vše subjektivní 
a upadá v sebezapomenutí, princip individuace je rozerván na kusy a pohlcen v bezmeznu. Kouzlo 
dionýského propojuje kruh mezi člověkem a člověkem, člověkem a přírodou. „(...) projevuje se člověk 
článkem vyšší jakési pospolitosti: odučil se chodit a mluvit a je na nejlepší cestě, aby v tanci se do vzduchu 
vznesl. Z jeho posunů promlouvá okouzlení (...).“ Srov.  F. NIETZSCHE, Zrození tragédie z ducha hudby, s. 
15. 
230 Srov. II. kap. Jak (ne)číst Stepního vlka  
smíchy se až podělal! Ó ty srdce důvěřící, pryč s tou černí, dej si říci, ty dušičko 
věčně tklící, zasvětím ti jednu svíci, ať si žertem zjasním líci. Lusknem si a 
poskočíme, z kopýtka si vyhodíme, taškaříme, čtveračíme a ocáskem zavrtíme, jen 
na konce nemyslíme. Pánubohu poručeno, čert má na tě políčeno, bití, nářez je tvé 
věno, cos napsal, vše vyžvaněno a ze všech stran nakradeno!“ (S. 219 / s. 188–189)   
 
  Ambivalence smíchu se zrcadlí v ambivalenci karnevalové řeči. Mozartova 
říkanka využívá žargonu lidové mluvy, v níž kralují slova úzce propojená s tělem a 
tělesným pohybem. Prudkost a převrácenost slovních spojení odpovídá prudkosti a 
nesmyslnosti pohybů a tyto překotné, radostné pohyby jsou spojeny s prudkými pohyby 
vylučovacího ústrojí. Mozartova řeč nerespektuje žádnou autoritu, rozpoutává svobodnou 
hru obrazů tělesného ,dole‘ (za břich se popadal, smíchy se podělal…), obrazů ponížení, 
urážek a bití. 
Karnevalová řeč se smíchem ponižuje, očišťuje a obnovuje, čímž očišťuje i vztah 
téměř božského Mozarta a Harryho, stejně jako vztah autora a čtenáře. Tato proměna je 
naznačena i v metamorfóze smíchu samotného. Karnevalový smích je přece v Hesseho 
románu pouze výjimečným fenoménem v jeho úplném závěru, zatímco během celého 
příběhu čas od času zazní jako enigmatické znamení jasný, ledový smích, který Harry 
připisuje nesmrtelným. Bachtinova koncepce karnevalu je založena na univerzálním a 
světonázorovém smíchu, který vytváří zónu kontaktu. V knize Román jako dialog 
připisuje Bachtin původ tohoto smíchu bohům. „(...) neboť takto se v lidově smíchovém 
živlu starověké lidové komedie smějí bohové (...) tryská ze světlé podstaty člověka (...) 
pozitivní, jasný a vysoký (...) smích (...)“231  
  
Stáli jsem a hleděli na sebe, poslední v sále, poslední v domě. Někde dole jsme 
slyšeli zabouchnout dveře, třeskot skla, vzdalující se chichotání, jímž pronikal 
ohavný uspěchaný hluk startujících automobilů. A někde, v neurčitelné dálce a 
výšce, jsem slyšel zaznívat smích, úžasně jasný a veselý a přesto strašný a cizí 
smích, smích jako z křišťálu a ledu, čirý a zářivý, ale chladný a neúprosný. (S. 183 / 
s. 158) 
                                                 
231 M. M. BACHTIN, Román jako dialog , s. 384. 
Tento smích se na nic nevztahoval, bylo to jen světlo, jen jas, to, co zůstane (...) (S. 
165 / s. 142–143) 
 
Smích − než projde karnevalovou očistou Mozartova popěvku − je ryzí setkání 
s ,jiným´. Smích je ,jiný‘, proto jej nelze uchopit na základě předchůdného rozumění, 
nezapadá do celku smyslu, kterým disponujeme. Porozumět ,jinému‘ ve smyslu 
přivlastnění není možné. Toto ,jiné‘ není nikdy plně na svém místě, místo odkud vzešlo, 
nelze určit. Nelze zjistit, čí ústa se smějí. Smích, který slyšíme, jako by existoval jen ve 
svém účinku či v Harryho vzpomínce. Záhadný ,božský‘ smích má zvláštní povahu, 
svým zazněním jako by potvrdil, že jsme přítomni pouze zlomku toho, čím skutečně je.  
Heterogenita smíchu je singulární událostí, která nečerpá svou hodnotu ze vztahu 
k pravidlu běžných událostí. Vymyká se zařazení, odkazuje pouze k sobě a svou hodnotu 
čerpá ze sebe. Harryho tendence označit enigmatický smích jako smích bohů, je zcela 
přirozenou reakcí na jeho neuchopitelnost. 
 
Vtom za mnou zazněl smích, jasný a ledový smích, zrozený z božského humoru 
onoho světa za vším utrpením. Obrátil jsem se, zmrazen i oblažen tímto smíchem 
(…) (S. 216 / s. 186) 
 
Smích zcela náhle a bolestivě vtrhne do Harryho života, vnutí mu svou logiku a 
překoná veškerá jeho očekávání. R. Barthes ve své knize Světlá komora nemluví o 
heterogenitě, ale vykouzlí pojem punktum, který bodá, zasahuje a otřese; termín, který 
padne nahodile jako kostka; pojem skvrna, trhlina a řez (punctum − lat. zranění 
způsobené ostrým nástrojem). Punktum je výtržník, který se brání vepsání do formálních 
a konvenčních struktur, jeho preference nespadají pod morální soudy. Poskvrňuje klidné 
a pozorné čtení fotografie, starostlivost všeobecného zájmu a logické interpretace − 
studium. Punktum svůj vpád neohlásí předem, nelogicky a bezdůvodně zasahuje, 
nedovoluje studovat a poznávat. Nechá intencionalitu bezmocně přihlížet. „Určitý detail 
ovládne celou mou četbu; je to živá proměna mého zájmu, zablýsknutí (…) Toto cosi se  
do mne zabodlo, vyvolalo ve mně drobné otřesení, satori, průchod prázdnem (…) četba 
onoho punktum (…) je krátká a aktivní, je soustředěná jako šelma.“232 
,Jiné´ se nebezpečně podobá Harryho nápadům, obsesím, snům, které jej přepadají, 
avšak přesto uniká jakékoliv identifikaci. Je známé a přesto cizí. Pochází 
z neodvolatelného ,kdysi‘ a ,jinde‘. Zásah ,jiného´ způsobuje transformaci vnímání, 
vyžaduje jinou senzibilitu. Je klíčovou událostí, která svou intenzitou nevyhnutelně 
nárokuje odpověď. Odpověď a otázka předpokládá symetrii rolí nebo alespoň společné 
pole, k němuž by obě směřovaly. Božský smích je něco, čemu je Harry pouze na stopě, 
něco co jej svádí a otřásá až k závrati. Je netušeným nárokováním, které vtrhlo do 
stávajícího řádu a proměnilo tak zcela předpoklady rozumění. Šok ze setkání, jež mu 
vnucuje svůj pohyb, svou logiku, a pohlcuje svou intenzitou, nemůže zůstat bez následků.  
 
 
 
                                                 
232 R. BARTHES, Světlá komora. Vysvětlivka k fotografii, Archa: Praha, 1994, s. 47 (přel. M. Petříček). 
 5. Podívej se do pořádného zrcadla 
Maškarní ples je u konce, sál je prázdný, hudba dohrála a Harry přichází s Hermínou 
k Pablovi, jenž ho uvádí do ,magického divadla‘ − okrouhlého prostoru, z něhož vybíhá 
nekonečné množství lóžových dveří. Symbolickým obřadem vstupu do hry ,magického 
divadla´ je zrcadlo. 
 
S neustálým smíchem a drobným čtveráckým laskáním mnou otočil, až jsem se 
octl proti onomu obrovskému nástěnnému zrcadlu. A v něm jsem se spatřil. (S. 
189 / s. 163) 
 
,Magické divadlo‘ je od počátku ,jiným‘ místem par excellence. Je heterotopií, 
trhlinou v systému oficiální kultury, která poukazuje ke své jinakosti. Heterotopie jsou 
místa, která jsou součástí běžného prostoru, ale zároveň do něj nepatří. Stojí v základu 
společnosti a ostatní místa – v nichž se žije – popírají či převracejí. Nejsou to utopie, tedy 
umístění bez reálného místa, místa neskutečná, která jsou k reálným místům ve vztahu 
přímé či nepřímé analogie – jako dokonalá společnost nebo její opak. Vstup do nich je 
podmíněn řadou příkazů, zákazů a opatření. Zvláštnost ,magického divadla‘ je 
zdůrazněna už přívlastkem ,magické‘, přičemž nesmíme zapomenout na fakt, že samo 
divadlo je heterotopií.233 Kříží v sobě kontingentní a neslučitelné prostory a časy, 
podobně jako hra. V tomto případě to nejsou prostory a časy, v nichž se děje divadelní 
hra, ale prostory a časy ,Harryho vědomí‘.  
,Magické divadlo‘ má své magické zrcadlo. V umění obecně je zrcadlo často 
motivem, který hraje klíčovou roli. V mnoha případech je mu přisuzován i magický 
charakter. Proč tomu tak je? Vždyť když se nad zrcadlem zamyslíme striktně 
,odkouzleným´ pohledem, jak říká Fink,234 nenalézáme k tomu žádný oprávněný 
důvod.235 M. Foucault spatřuje výjimečnost zrcadla v tom, že tvoří přechod mezi utopií a 
                                                 
233 Srov. M. FOUCAULT, Myšlení vnějšku. 
234 E. FINK, Hra jako symbol světa, s. 93. 
235 Např. U. Eco se domnívá, že víra v magickou moc zrcadla má své kořeny v naivní představě, že zrcadlo 
má moc převracet strany – invertovat pravou na levou a opačně. Zrcadlo ale zrcadlí pravou stranu tam, kde 
je pravá strana, a levou tam, kde je levá. Omyl vyplývá ze ztotožnění sebe sama s obrazem v zrcadle, kdy 
máme dojem, že jsme tím, kdo je v zrcadle. Je proto nutné naučit se zrcadla číst. Existuje jistá pragmatika 
heterotopií. Uvažuje o tzv. ,střední zkušenosti‘ zrcadla. Zrcadlo je utopií v tom smyslu, že 
je umístěním bez místa. Vidíme se v zrcadle, za povrchem zrcadla, v hloubce zrcadla. 
Vidíme se v prostoru, jenž není, jenž je virtuální. Zrcadlo je však i heterotopií. Toto jiné 
místo – zrcadlo – existuje ve skutečnosti a zpětně působí na místo, kde jsem, tak, že 
dotváří jeho ,úplnou´ viditelnost. Tím míníme fakt, že zviditelňuje toto místo včetně 
prostoru, který je obklopuje. Paradoxem však je, že je tím současně i zneskutečňuje, 
protože aby ono místo mohlo být takto viděno, musí projít virtuálním bodem uvnitř 
zrcadla. 
,Magické zrcadlo´ je prostředníkem změny-léčby pohledu. Ukazuje Harrymu 
obrazy ,jeho rozštěpeného já´236 jako nekonečný svět možností rozbíhajících se napříč 
časem. Analogicky k tomuto výjevu pak před nás Hesse rozprostře ideální obraz, kde se 
,já´ uskutečňuje promyšlenou hrou s možnostmi, jež jsou reprezentovány figurkami, které 
Harry dostává od muže, jenž se ,podobá i nepodobá´ Pablovi. Lidské uskutečňování tak 
upomíná hru v šachy či drama tvořené z jednotlivých figur. Iluze, která dovoluje věřit, že 
člověk nebo umělec uskutečňuje život (dílo) pouhým rozvrhováním figur (předem 
daných možností) se však v samotném románu vyjeví jako neudržitelná. Nelze si 
nepovšimnout, že Harry, ačkoliv má figury svých možností v kapse a čas od času je 
pevně stiskne v dlani, podléhá neustále svodům nevypočitatelných dveří magického 
divadla s tajemnými nápisy a odkládá hru s figurami na později.    
 
Vlastně jsem si myslel, že si hned venku sednu na zem  a celé 
hodin, celou věčnost budu hrát s figurkama, ale sotva jsem znovu 
                                                                                                                                                 
zrcadla a její prvním předpokladem – zamlčeným – je, že zrcadlo má pravdu, že je kanálem, jímž proudí 
tok informací. Zrcadlo nepřekládá, registruje to, co jej zasahuje – a proto mu za normálních okolností 
naprosto důvěřujeme. Zrcadlo je v tomto kontextu vyloženo jako protéza prodlužující schopnosti našeho 
zraku. Protéza je tím, co rozšiřuje naše možnosti, a zrcadlo právě dovoluje zachytit viditelné tam, kam oko 
nemůže. Obraz není duplikátem předmětu, nýbrž ikonem, znakem označujícím na základě podobnosti (lze 
k tomu poznamenat, že zrcadlový obraz je nejen ikonem, nýbrž i indexem, protože existuje díky objektu, 
který zrcadlí). Eco své úvahy završuje myšlenkou, že zrcadlový obraz je vztahem mezi dvěma 
přítomnostmi, neodkazuje tedy k minulému ani k  budoucímu. U. ECO, O zrcadlech a jiné eseje. 
236 Hesse v těchto pasážích přímo polemizuje s psychoanalýzou a odsuzuje tendenci vykládat schizofrenii 
jako nemoc. Tuto tzv. pomatenost považuje za odhalení zdánlivosti jednoty lidského já a počátek moudrého 
,umění vytváření osobnosti´. Věda si tak podle něj název schizofrenie pouze vypůjčila, aby zakryla 
mnohost lidského já a proměnlivost jejich uspořádání. „Nastavil  mi zrcadlo a znovu jsem v něm spatřil, jak 
se má celistvá osobnost rozpadá ve spoustu já, jejichž počet jako by ještě vzrostl (…)“ (S. 203; s. 
189) 
 
stál v té světlé, okrouhlé divadelní chodbě, nové proudění, 
silnější než já, mě táhlo dál. (S. 205 / s. 177) 
 
Přestože Hesse zdůrazňuje tvorbu a vládu nad možnostmi, ocitáme se 
spíše ve víru, ve kterém není zřejmé, kdo koho ovládá, kdo kým hraje. 
Hra v ,utváření osobnosti´ je obrazem cíle, kterého má Harry dosáhnout, 
aby se mohl stát svrchovaným hráčem hry života, jež je založena na 
aktivitě a sebekontrole já, tj. má ludický charakter. Světy jeho 
,obrazových stavů´ však napříč tomu neurvale nahlížejí do Harryho světa s intenzitou 
neoddiskutovatelného nároku a narušují představou autonomie a aktivity já, rozehrávají 
hru, jež splývá s pólem paidia a může tak vést ke ztrátě sebe sama. B. Waldenfels v knize 
Das Leibliche Selbst237 otevírá myšlenku ,tělesného responsoria´ (leibliche 
Responsorium). Opírá se v ní nejen o M. Merleau-Pontyho,238 ale i o Kurta Lewina, jenž 
připisuje věcem schopnost apelovat na nás, vyzývat nás.239 Tyto výzvy jsou důsledkem 
korelace těla a světa, vyrovnávání se těla se světem, jež má charakter jakéhosi 
kvazirozhovoru, v němž se teprve ujasňuje a tvoří smysl toho, co má být vykonáno. 
Otevřenost s sebou nese mnohost možností, které nás vyzývají k tomu, něco s nimi učinit. 
Odpověď na takovouto výzvu pak není podle Waldenfelse pouhým aktem, jenž je 
výsledkem mé naprosto svobodné a aktivní volby, jde spíše o událost, v níž je aktivita a 
pasivita neoddělitelná. Odpověď je non-dialogickou odpovědí ve smyslu response − das 
Worauf der Antwort, není podřízena ani předem daným pravidlům, ani předem 
definovanému cíli.     
   Sféra vlastního (Eigensphäre) − Harryho domnělé já (svár člověka a vlka), z níž by 
bylo lze vycházet, je vpádem ,obrazového světa´ narušena a v události mizí ve prospěch 
                                                 
237 Srov. B. WALDENFELS, Das leibliche Selbst. 
238 M. Merleau-Ponty v návaznosti na myšlenku korelace organismu a světa rozvíjí úvahy o jednání, 
v nichž zdůrazňuje jeho otevřenost. Srov. M. MERLEAU-PONTY, Phänomenologie der Wahrnehmung. 
239 Mnozí z autorů využívají označení gerundivum, či faciendum, jež přesně rozlišuje význam, ,to co má být 
učiněno´ od ,toho, co již učiněno jest´. Například dveře mohou jaksi vybízet k otevření, k zavření, 
k naslouchání, co se za nimi odehrává, (...). Vyjadřují naše možnosti – otevřít, zavřít, (...). Mé jednání je 
tedy podmíněno těmito významy, i když neurčitě a závisí tak na způsobu, jak se s věcmi setkávám, jak se 
mi věci dávají. E. Husserl tuto okolnost vyjádřil obratem: ,věci inscenují způsob svého sebepředstavení´. 
Již na této rovině se podle Waldenfelse může vynořit symbolický přesah (symbolischer Überschuss) blízký 
Freudově termínu überdeterminiert. Například dveře mohou naznačovat otevření, zavření, ale i 
sebeotevření, sebeuzavření, přístupnost, nepřístupnost; zrcadlo naznačuje možnost vidět sebe sama, pohled 
do něj nás však může vylekat cizostí obrazu, může nás zmást, zrcadlo může lákat k zakrytí či roztříštění, 
může stvořit dvojníka apod. 
 
oblasti ,mezi’, která není ani na straně světa, ani na straně subjektu. Ve vystavení se 
něčemu je implikován moment vztahu k sobě jako vztahu, který vždy již zahrnuje 
moment vymykání se sobě samotnému. Jinakost zrcadla jako místa je korelativní 
s jinakostí vlastní tělesnosti, která je již od počátku infikována jiným, ať již je odhalena 
v pohledu na sebe sama v zrcadle, či při zaslechnutí cizosti vlastního hlasu skrytého 
v proudu slov. „Tělesnost znamená na jedné straně onu neuchopitelnost já, totiž to, že tu 
vždy již jsem, že jsem vztažen k sobě a současně sobě unikám, znamená cizotu na mně 
samém, jež se jasně objevuje a zaznívá v zrcadle a ozvěně. (...) V této cizosti vzhledem 
ke mně samotnému se však na druhé straně vynořuje vzdálená blízkost k jinému. Vztah 
k sobě se vepisuje do vztahu k cizímu, jež má svůj původ jinde.“240 
Waldenfels pracuje se dvěma mýtickými figurami, Narcisem a Echo, které jinakost 
vlastního a blízkost cizího uvádějí až do krajnosti – Narcis se zamilovává do vlastního 
obrazu, a je tedy vztažen jen sám k sobě beze vztahu k druhému, a Echo může pouze 
opakovat cizí hlas, a je tedy naopak vztažena pouze k cizímu bez vztaženosti k sobě – 
žije jen z druhého. Oba končí proměnou, Echo v kámen a Narcis v narcis. 
,Magické zrcadlo´ je vstupní branou do hry hledání sebe sama, jež končí proměnou 
a spočívá v prodloužení a navázání pohybu, který je započat ,jinde´ a ,jiným´. Harry se 
učí zachytit pohled, který na něj vrhá ten, kdo je ,v zrcadle´, a ten jej přivádí přes ono 
jinde zpět k němu samotnému. Aby mohl vidět sebe sama tam, kde se nachází, musíme se 
zahlédnout jinde. Zrcadlo tedy díky své zvláštní prostorovosti není vztahem mezi dvěma 
přítomnostmi, je tu jisté zpoždění či pozdržení, ať už jakkoli nepatrné, které zjevně 
odkazuje k jinému a k nepřítomnému. Harry je vždy pouze na stopě ,jiným já 
sebe sama´, která mu, jak blesk mizí za lóžovými dveřmi označenými 
tajemnými nápisy. Je na stopě sobě samotnému. Ve snaze o 
sebepřivlastnění bude vždy již opožděn. 
 
(...) jen na kratičký okamžik jsem spatřil Harryho, tak jak jsem ho 
znal, jenže tvář měl jasnou, smál se a byl v neobyčejně dobrém 
rozmaru. Ale sotva jsem ho poznal, rozpadl se, oddělila se od něho 
druhá postava, pak třetí, desátá, dvacátá a celé obrovské zrcadlo 
bylo plné samých Harryů či částí Harryho, bezpočetných Harryů, a 
                                                 
240 B. WALDENFELS, Das leibliche Selbst, s. 393. 
každého z nich jsme spatřil a rozpoznal jen na chvilku, krátkou 
jako záblesk (...) (S. 189–190 / s. 163–164) 
(...) všechna jsem spatřil a poznal rychlostí blesku, a už zase 
zmizeli, rozbíhali se na všechny strany, vlevo, vpravo, dovnitř 
hluboko do zrcadla a ze zrcadla ven (...) běžel jsem za ním (...) 
(S. 190 / s. 164) 
 
Vlastnictví sebe sama je v tomto smyslu zatíženo nezrušitelným 
nedostatkem. Co Harryho vlastně poutá k chlapcům, kteří vběhli do 
rozmanitých dveří, a co jej od nich odděluje? Rozštěpení, trhlina se 
Harrym táhne napříč, zmnožuje ho a zároveň podkopává suverenitu a 
integritu jeho já. Není tomu tak, že by nějaké svrchované já ovládalo 
mnohost podřízených, jednotlivých já. Naopak, jeho domnělé a suverénní 
já je jimi infikováno. Jeho virtuality vyběhly ze zrcadla a zmizely za 
různými dveřmi ,magického divadélka´. Kam zmizely? Jedinou možností, 
jak to zjistit, je vejít do tajemných dveří s matoucími nápisy. Nalezne 
za nimi Harry sebe sama? 
 „Lze v tomto případě ještě vůbec mluvit o subjektivitě, není zde již žádný objekt, 
který by byl poznáván ze strany subjektu; je to naopak objekt, jenž je aktivní, jenž dává 
vyvstat jiné formě vědomí (...) ale toto vyvstání v žádném případě nemá charakter 
poznání. Subjektivita, která takto vyvstává, je zcela jiného řádu než subjektivita 
transcendentální (...).“241 
  
                                                 
241 J. FULKA, Zmeškané setkání (Diderot a myšlení 20. století), Herrmann & synové: Praha, 2004, s. 46. 
 6. Je to pěkný kabinet obrazů, milý příteli 
Nepředpokládaná skutečnost je ohlašována šiframi-nápisy na tisíci dveřích ,magického 
divadla´, za nimiž mizí Harryho ,obrazová já´ či přesněji ,stavy-obrazy´. 
 
Mutabor. Proměna v libovolná zvířata a rostliny; Kamasútra. Vyučování 
indickému umění lásky. Kurs pro začátečníky: 42 různých metod milostných 
cviků; Sebevražda požitkem Usměješ se k smrti; Chcete se zduchovnit? 
Moudrosti Východu; Mít tak tisíc jazyků! Jen pro pány; Zánik Západu. Za snížené 
ceny. Dosud nepřekonáno; Rozbrečíš se smíchy. Kabinet humoru; Poustevnické 
hry. Plnohodnotná náhrada veškeré družnosti; Úvod do vytváření osobnosti. 
Úspěch zaručen; Divuplná drezúra stepního vlka; Všechny dívky jsou tvé. Vhoď 
jednu marku; Vzhůru na veselý hon! Lov na automobily; Jak se zabíjí láskou; 
Harryho poprava. (S. 190, 201–202 / s. 164, 173–174) 
 
  Tyto šifry se nedají dekódovat, protože každá z nich vždy jen odkazuje k jiné. 
Smysl, vzkaz předávaný šiframi Harrymu neustále uniká ve hře těch zbývajících. Není 
s nimi pevně spojen, ale podkluzuje, insistuje v řadě šifer. V této souvislosti je nutno 
připomenout Eseje o umění Ortegy y Gasseta, o kterých jsme již mluvili,242 v nichž autor 
poukazuje na fenomén intranscendence, například v oblasti moderní poezie a hudby. 
Nový styl v umění směřuje k dehumanizaci, k intranscendentnosti, k chápání podstaty 
umění jako hry a ironie. Ironie hry poukazuje „(...) k umění jako frašce, která triumfuje 
nad všemi včetně sebe samé, tak jako v systému zrcadel, která se nekonečně odrážejí 
jedna v druhých a ani jeden odraz není poslední, všechny jsou výsměšné a často 
imaginární.“243 Harry nemůže hledat v hloubce, ,pod povrchem´ těchto šifer nečasové 
tajemství, pravdivé poselství, pevné spojení označovaného a označujícího. Význam je 
konstituován v rámci hry, takže nelze myslet na nějaký vnější transcendentní princip. 
Harrymu nezbývá než vklouznout do jedněch z mnoha dveří, přijmout hru a stát se 
její součástí, stát se součástí obrazů, ze kterých se ,magické divadlo´ sestává. Připojit se 
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k jejich pohybu, vklouznout do světa obrazů a prodloužit je − amplifikovat. Jak už bylo 
zmíněno výše,244 M. Marcelli aktualizuje pojem amplifikace jako prodloužení, které mění 
význam slov a otevírá novou dimenzi řeči, analogicky však dovoluje uvažovat o 
amplifikaci i ve smyslu jednání, gest a činů. Prodloužení v tomto smyslu vede k rozšíření, 
zesílení, zmnožení, vede od jednoho slova k druhému, od gesta k činu, od obrazu 
k obrazu, přičemž může odhalovat nečekané rozpory a vést k neobvyklým důsledkům. Je 
to však pohyb samotný, jemuž Harry propadá a na němž se podílí, pohyb obrazové hry 
,magického divadla´.   
 
Otevřel jsem úzké dveře a vstoupil. Strhl mě hlučící a rozčilený svět (...) 
Z nekonečného proudu svodů, neřestí a zápletek jsem se vynořil (...) proud mě 
vyvrhl na břeh znovu jsem stál v bezhlesé chodbě s lóžemi (...) nové proudění 
silnější než já, mě táhlo dál (S. 220–221, 215, 205 / s. 190–191, 185, 177) 
 
Šifry na dveřích v rámci ironické hry ohlašují budoucí stavy, jež se ve svých 
důsledcích často zcela zvrátí (např. drezůra vlka, která končí drezůrou krotitele; poprava, 
jež není tak docela popravou apod.). Události, které jsou ohlašovány jsou ve svém 
uskutečnění ironizovány a nabývají tak mnohoznačného smyslu. Henri Bergson ve svém 
eseji Možné a skutečné rozvíjí úvahu o nepřetržitém tvoření nepředvídatelné novosti 
v univerzu. Poukazuje na fakt, že ačkoliv jednáme ze své vlastní vůle a předvídáme 
všechny situace, jež mohou v důsledku tohoto jednání nastat, je tato naše představa 
možností vždy velmi okleštěná, abstraktní, schematická a neživá. Totéž se podle něj 
vztahuje i na pohyb vnitřního života. „Uskutečnění s sebou vždy přináší nepředvídatelnou 
drobnost, které změní vše (...) celek všeho vyvolá jedinečný  a zcela nový dojem, jako by 
jej nyní načrtla umělcova ruka jediným osobitým tahem.“245 
Základem představ, které spojují možnost s předvídatelností, je podle Bergsona 
chybná teze o hodnotě možnosti jako vždy menší, než je hodnota skutečnosti. Možné je 
méně než skutečné, a proto nutně předchází skutečnosti. Život lze potom chápat jako hru 
(hra s figurkami), jež je mistrně ovládnuta hráčem a do nejmenších podrobností 
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předvídatelná. S touto představou autor polemizuje a využívá k tomu umění, ve kterém je 
tento rozpor víc než zřejmý. „Když umělec zhotovuje své dílo, vytváří možné současně 
se skutečným (...)“246 Bergson uvádí příklad symfonie, jež nemůže být přítomná 
v umělcově mysli jako možnost-idea. Pokud by tomu tak bylo, pokud by měl umělec 
v mysli úplnou ideu symfonie, kterou chce vytvořit, byla by symfonie již hotova. „(...) 
romantismus klasiků je vytvořen až výřezem jistého aspektu v jejich díle, a tento výřez ve 
své jedinečné podobě neexistoval v klasické literatuře před objevením romantismu, stejně 
jako v míjejícím mračnu neexistuje zábavná kresba, kterou v něm postřehne umělec, když 
beztvarou hmotu pořádá podle své fantazie.“247 Je tomu spíše tak, že romantismus zpětně 
ovlivňuje vnímání klasicismu, kresba působí retrospektivně na mračno. Vytvoří pak 
předzvěst sebe samotné v minulosti a také výzvu ke svému vysvětlení. 
Možné je podle Bergsona zrcadlením přítomného v minulosti, možné je účinkem 
objevivší se skutečnosti a navíc ještě tím, co se k ní připojí v důsledku operace, která ji 
promítá zpět v čase. „Neboť možné není nic jiného než skutečné, k němuž se ještě 
připojuje akt mysli promítající jeho obraz do minulosti, jakmile toto skutečné 
vyvstalo.“248 Jsou to právě návyky intelektu, které nám brání povšimnout si, že je tomu 
skutečně tak. „Skutečnost je globálním a nedílným růstem, postupným vynalézáním, 
trváním: Něco jako elastický balon, jenž se zvolna rozpíná, nabývaje v každém 
okamžiku, nečekaných podob.“249 
 
Vzhůru na veselý hon! Lov na automobily  
Poté, co Harry vstoupí do jedněch z mnoha dveří ,magického divadla´, strhne ho 
proud obrazů automobilové honičky, při níž bezhlavě a s chutí vraždí řidiče i osazenstvo 
automobilů, a to bez jakýchkoliv pochybností či úvah o oprávněnosti takovéhoto 
počínání. Jeden šílený obraz přivolává další. Jako bychom sledovali grotesku, která si 
místy pohrává s vianovskou mystifikací Vernona Sullivana. Harry a jeho spolužák 
Gustav (profesor teologie) s chutí likvidují automobily a jejich řidiče, mrtvoly okrádají, 
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s přeživšími vedou filosofické debaty o spáse lidstva, v případě, že se jedná o krásné 
dívky, ,kamarádsky´ se o ně podělí.  
 
Zamířil jsem a stiskl spoušť, přímo do šoférovy modré čepice. Muž se zhroutil, vůz 
se řítil dál (...) Už troubilo další auto, to jsme rozstříleli přímo ze silnice. „To jej 
zvláštní“, řekl jsem, „jak může člověka to střílení bavit! A to jsem byl ve válce!“ (S. 
197, 201 / s. 170, 172)  
 
Hyperbolizované násilí a krutost jsou rubem roztomilosti a komiky. Smrt ani rány 
nebolí, protože nejsou svázány s individuálním osudem, a ostatně – mrtví si za to mohou 
sami, překračovali povolenou rychlost. Karnevalová smrt obrozuje svět lidí, jenž musí 
prožít svou záhubu, musí degradovat na úroveň pouhého klišé. Spása světa se pak ocitá 
v rukou pomatených, tedy těch, jež společnost ze svých řad vyloučila a jimiž je teď 
důsledně vyvražďována. 
 
„Samozřejmě to, co tu vyvádíme, není rozumné, je to dětinství. Jednou se bude 
muset lidstvo naučit, jak vhodnými prostředky držet na uzdě své rozmnožování. 
Zatím reagujeme na neudržitelný stav dost nerozumně, v zásadě však přece jen 
děláme správnou věc: redukujeme (...) Obraz člověka, kdysi vysoký ideál, je na 
nejlepší cestě stát se pouhým klišé. My pomatenci jej snad znovu zušlechtíme (...)  
(S. 198–201 / s. 171–172) 
 
Karnevalové překračování zákonů nezná mezí − Harry porušuje zákon života a 
vraždí, překračuje dokonce zákazy spojené se smrtí. Neprojevuje úctu mrtvým. Mrtvoly 
pohazuje po okrajích cest jako nepotřebné a rozbité věci.  
 
 Mrtvoly jsme hodili za vozem. Už troubilo další auto. To jsme rozstříleli přímo ze 
silnice. (S. 195 / s. 168) 
 
Mrtvola, v archaickém myšlení, představuje přítomnost násilí a transgresi zákazu 
vraždy. Toto násilí může prostřednictvím mrtvoly ohrožovat živé ,nákazou´.250 Odtud ona 
nutnost ji pohřbít. Mrtvola je symbolem osudu a nese v sobě skrytou hrozbu. Rozpoutává 
v nás síly podobné těm, jimž padl člověk za oběť. Představa ,o nakažlivosti´ 
nepohřbených, jež zemřeli násilnou smrtí, poukazuje podle Bataille na původní smysl 
pohřebních rituálů. Lidé, kteří nejsou pohřbeni, za něž nebyly provedené pohřební 
rituály, mají stejný status jako nepokřtění nebo nepojmenovaní. Jsou odsouzeni k ubohé 
existenci na pomezí světa živých a světa mrtvých. Jsou nebezpeční pro svět živých, 
protože nemohou proniknout do světa mrtvých a ohrožují tak živé: „(...) a protože 
nemohou, chovají se k němu jako nepřátelští cizinci. Nemají prostředky k existenci, jaké  
ostatní zesnulí nacházejí ve svém světě, a proto si je musí opatřit na úkor živých. Navíc 
se tito bezprizorní mrtví často touží pomstít. Pohřební rituály jsou tedy zároveň rituály 
z dlouhodobého pohledu velice užitečné − pomáhají pozůstalým zbavit se věčných 
nepřátel.“251 
Zajímavé by v této souvislosti bylo uvažovat osudu Harryho jakožto ,ještě živého 
sebevraha´. U některých národů je to právě sebevrah (nebo ten, kdo zemřel na cestě; ten, 
kdo porušil tabu; ten, kdo neměl žádnou rodinu − to vše pro Harryho platí), komu není 
dovoleno v klidu spočinout. Sebevrah je odsouzen bloudit na prahu mezi oběma světy, 
buď věčně; nebo dokud neuplyne čas, po který by žil; nebo je potrestán zatracením v 
pekle. 
 
Všechny dívky jsou tvé 
Harry se podvoluje proudu magické hry a vstupuje do dveří s nápisem ,Všechny dívky 
jsou tvé´. Podniká výlety do své intimní historie. Setkává se s ženami svého života, se 
kterými se mnoha způsoby ,míjel´. Pátrá po jedinečnostech svého života, po citech a 
požitcích, nalézá to, co už bylo, jako to, co se nenaplnilo. Okamžiky ne-setkání, 
nepolíbení, mlčení. Odkrývá svou minulost jako skladiště nenaplněných setkání, jež 
vytvořila jeho domnělou identitu a zafixovala jeho chápání sebe sama.  
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A žasl jsem, jak byl můj život stepního vlka, zdánlivě tak ubohý a bez lásky, bohatý 
na zamilování, příležitost, svody. Skoro všechny jsem propásl  a vyhnul se jim nebo 
se jimi proklopýtal a co nejrychleji na ně zapomněl (...)“  (S. 214 / s. 184) 
 
U kořenů Harryho chiméry já (člověk-vlk) se nacházejí nepatrné omyly, odchylky, 
nedorozumění a ne-setkání, která se zformovala v pravdu jeho života. Svou klopotnost a 
unavenost pak spojil s morální hodnotou, s utrpením, které posvěcuje jeho jinakost. 
„Stává se rovněž, že síla bojuje sama se sebou (...) reaguje na svou únavu tak, že sbírá 
sílu právě z této únavy, jež pak neustále roste  a − obracejíc se proti ní, aby ji ještě víc 
udolala − vnucuje jí meze utrpení a strádání, aby ji ozdobila nějakou vysokou morální 
hodnotou, a tak zase ona nabývá životní síly (...)“252 
   
Jak se zabíjí láskou 
 
Z nekonečného proudu svodů, neřestí a zápletek jsem se vynořil klidný, zamlklý, 
vyzbrojený a nasycený věděním, zmoudřelý a hluboce zkušený, zralý pro 
Hermínu (...) Jí náležel Harry celý. (S. 214 / s. 185) 
 
Hermína má jako ,dívka z ulice´ výraznou románovou funkci. Jednak zosobňuje 
protipól světa vysokých hodnot, svět pokleslosti; dále pak plní funkci postavy (podobně 
jako sluha), která podle Bachtina253 ztělesňuje svébytný názor na svět soukromého života, 
bez něhož se literatura tohoto života není schopna obejít. Hermína je vůbec prvním 
člověkem, kterému se Harry svěřuje. Sama jako by na svoje soukromí ani neměla nárok, 
hraje v jeho životě všemožné role, ale stojí mimo něj, pozoruje a obnažuje jej v  jeho 
nahotě.  Příznačná je její tvář, která při prvním setkání vyvolává dojem masky (bledá tvář 
s krvavě rudými rty). Navíc i její podoba vykazuje jisté nesrovnalosti, stále Harrymu 
někoho připomíná, jako by byla  pouze připomínkou ,někoho´.254 
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z dětství Hermana, vykazuje hermafroditní rysy, které jsou v plese ,magického divadla´ využity při 
zdůraznění překračování tabu spojených se sexualitou.   
 Ne, nevěděl jsem koho mi ta dívka připomíná, jen jsme věděl, že je to někdo 
z velmi raného mládí, z chlapeckých časů. (S. 97 / s. 85) 
 
Třetí funkcí Hermíny by byla role zasvětitele, iniciátora. Vede jej po cestě, která 
je lemována transgresí, překračováním hranic. Vše, co bylo pro Harryho dosud zakázané, 
obrací k němu teď díky Hermíně (a rovněž prostitutce Marii, kterou mu Hermína určila) 
svou svůdnou tvář. Celý její život je zasvěcen překračování hranic, porušování zákazů. 
Ona sama je však pro Harryho hranicí, je pro něj nedotknutelná. Tato nedotknutelnost je 
spojena s nejkrajnější hranicí, jíž je smrt. 
 
(...) smyslný život a pohlaví měly pro mne téměř vždycky hořkou příchuť viny, 
sladkou, ale úzkostnou chuť zakázaného ovoce (...) Hermína a Marie mi ukázaly 
tuto zahradu v její nevinnosti (...) (S. 168 / s. 145) 
 
Hermína oslovuje Harryho ,chlapečku´. Zdůraznění dětství nemá jen pozitivní 
rysy ve smyslu spontánnosti a nevinnosti hry, kterou spolu hrají, může být také 
dokonalou personifikací mimetického pohybu, pohybu nápodoby. V dětství se projevuje 
tendence a schopnost být jiným nejvíce. Dítě je schopno pohroužit se do bezmezné víry v 
to, čemu je vyučováno, a nejčastěji touží dělat a vlastnit to, co mají ostatní, a jednat tak, 
jak jednají druzí. 
 
„Jsi hodný,“ prohlásila povzbudivě, „neděláš potíže. Vsaďme se, že už je to 
dávno, cos musel naposled někoho poslouchat. (...) To není žádné umění. 
Poslouchat je jako jíst a pít − kdo to dlouho postrádal, tomu je to pak nade všecko. 
Že mě rád posloucháš?“ (S. 97 / s. 85) 
 
Pozdržme se u mimetičnosti, jíž Harry ve svém životě neustále propadá. René 
Girard ve své knize Lež romantismu a pravda románu pracuje se dvěma základními 
termíny, s romantičností a románovostí literárního díla. Romantičnost díla podle něj 
vytváří přítomnost prostředníka, aniž by byl tento prostředník odhalen; románovost 
naopak v jednání svých postav prostředníka nečekaně odhalí. Člověk moderního světa 
není v mnoha ohledech schopen toužit přímo, nezprostředkovaně, a proto je podmínkou 
ke vzniku touhy role prostředníka,  který je vsunut mezi subjekt a objekt touhy. Touha se 
stává produktem mimetického pohybu, nápodoby cizího vzoru. 
Román sám odhaluje mimetický charakter touhy jednajících hrdinů. Románová 
genialita má původ ve schopnosti nadhledu, který obsáhne metafyzický charakter touhy. 
Román musí být schopen překonat fascinaci prostředníkem. „Neoromantičtí myslitelé 
odhalují hlučně umělý charakter kultu, který je vyhrazen oficiálním hodnotám a otřelým 
idolům v měšťáckém světě a na svou vzpouru jsou patřičně hrdi (...) Romantismus 
shledá, co je naše a neredukovatelné, v tom, co nás násilně staví proti ostatním. 
Rozeznává v individuu dvě části, povrch, kde soulad s Druhými je možný, a hloubku, kde 
soulad možný není. A tato distinkce je lživá.“255 
Romantické groteskno podle Bachtina256 zobrazuje svět člověku nepochopitelný a 
podezřelý. Pomatenost hrdiny je znakem který jej vytrhuje ze společnosti a uvrhuje do 
individuální osamělosti. Obrovským přínosem je zde objevení hrdinova nitra s jeho 
mnohoznačností a hloubkou. Ovšem ono obrozující ,dole‘ (v Harryho případě jazz, vlk, 
Hermína, Marie) je stigmatizováno a vyhnáno do oblasti pekla. Ambivalence příznačná 
pro renesanční grotesknost ustrnuje ve statický kontrast. Harry se svého ,dole‘ děsí a to 
jej izoluje v jeho melancholii a tragickém pocitu života. Je přesvědčen, že právě onen vlk 
je zdrojem jeho osamocení a výjimečnosti, a přestože je pro něj tato výjimečnost bolestná 
a snaží se jí zbavit, přece jen za jeho excesy čteme jakési zalíbení.   
Stepního vlka Harry interpretuje jako své druhé, primitivnější já, jako svou 
podvědomou složku. „Pokud jsou protiklady zprostředkovanosti v individuu ještě 
částečně zastřeny, vidí se v nich propukání tajemného „nevědomí“, zdroj hlubokého a 
„autentického života.“257 Touha svou intenzitou převyšuje touhy Druhých, které jsou 
vždy slabší, protože postrádají onu autentickou spontaneitu. Jsou napodobivé. Skutečnou 
pravdou romantismu je však mimésis jakékoli touhy. Svou vlastní touhu odsuzuje 
romantický hrdina vždy v Druhém, ale není si toho vědom. Nenávist, závist a žárlivost na 
Druhé živí iluze o absolutním rozdílu mezi Já a Druhými. Romantičnost izoluje kontrasty 
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a vidí pouze skrze ně. Volá po protikladu, který bude hrdina zbožňovat jako ,Boha´ či 
nenávidět jako ,nesnášenlivost´ oněch Druhých. Pohoršení nad Druhými je odrazem 
vlastního sebeuvědomění, které se pohybuje v kruhu a navrací se zpět, zasahujíc tak já 
samotné. R. Girard v této souvislosti mluví o tzv. trojúhelníku touhy. „Většina našich 
mravních odsudků má své kořeny v nenávisti k prostředníkovi, to jest k rivalovi, jemuž se 
připodobňujeme (...) Prostor touhy je „euklidovský“. Vždy věříme,  že se pohybujeme 
k předmětu svých tužeb a svých nenávistí přímočaře. Románový prostor je 
„einsteinovský“. Romanopisec nám ukazuje, že přímka je ve skutečnosti kruhem, který 
nás nezadržitelně vede nazpět k sobě samým.“258 
 
Brzy se cítil jako naprosto zvláštní jedinec, jako podivín a chorobný samotář, brzy 
zase jako mimořádné individuum, nadané geniálními vlastnostmi a povznesené 
nad nízké normy životního průměru. Vědomě opovrhoval měšťákem a byl pyšný 
na to, že jím není. (S. 60 / s. 52) 
 
Povšimněme si tedy trojúhelníku metafyzické touhy,  který se ukrývá v první části 
románu. R. Girard pracuje s termínem vnějšího prostřednictví, kdy vzdálenost mezi 
subjektem a prostředníkem je dostatečně velká a jejich se sféry se nekříží a neprostupují. 
Hrdina nepokrytě zbožňuje svého prostředníka, protože prostředník pro svou duchovní 
vzdálenost nemůže být rivalem a překážkou k dosažení objektu touhy. Žák je fascinován 
svým učitelem, Harryho touha směřuje ke světu nesmrtelných, k ,božství´ Mozarta či 
Goetheho. Harry je příkladnou obětí trojúhelníkové touhy, kterou si pečlivě pěstuje a 
považuje ji za svou výlučnost. Působením této touhy ztrácí smysl pro skutečnost a 
uzavírá se do světa touhy podle druhého, kterou čte jako vůli být sám sebou. Prostředník 
je nedostižný a přenáší na svého napodobitele něco ze své jasnosti a nesmrtelnosti. Aby 
Harry marnivě toužil po nějakém objektu, stačí jej přesvědčit, že po tomto objektu touží 
někdo třetí, ten, jemuž přikládá vliv. Proto je pro něj karnevalový popěvek Mozarta v 
,magickém divadle´ obrovským rozčarováním, ale současně popudem k vlastnímu 
spontánnímu gestu. 
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Metafyzická touha je plodem sebelásky a právě sebeláska způsobuje odloučení od 
sebe samotného, víra, že volí sebe, uzavírá Harryho před sebou samotným i před 
druhými. Nepravost takové touhy pramení nezměrného potřeby posvátna, ,zlaté boží 
stopy´, avšak ve svém důsledku vede jen k uctívání náhražek a fetišů.  
Kouzlo vnějšího prostřednictví je románem odhaleno a Harry se pokouší 
osvobodit z bludného kruhu mimetické touhy snahou utlumit svou touhu na minimum. 
„Je třeba odvolat své nejdražší iluze. Umění romanopisce je fenomenologickou epoché. 
Ale jedině autentická epoché je tou, o níž moderní filosofové nikdy nemluví; je vždycky 
vítězstvím nad prométheovskou pýchou.“259 Pravdou metafyzické touhy je smrt. Hrdina 
ze zoufalství nad nedosažitelností božství, začne posvátnost vzývat ve všem, co ohrožuje 
jeho život. Jak již bylo řečeno, Harry se rozhoduje spáchat sebevraždu a uniknout tak 
nesnesitelnosti svého života, jenž není schopen uspokojit potřebu transcendence. Určí si 
nejkrajnější časovou hranici, kdy spáchá sebevraždu a v tomto časovém úseku se 
rozhodne zcela otevřeně přijímat, co přijde, netoužit ,po něčem´, ale nechat ono ,jiné´, 
aby vstoupilo samo, bez pozvání, bez varování. Pozornému čtenáři však jistě neunikne 
zmínka, která odhaluje fakt, že rozhodnutí spáchat sebevraždu je ještě samo gestem 
napodobení.  
 
(...) dny, kdy se bez vzrušení nebo pocitu úzkosti věcně a klidně uvažuje i o 
otázce, zda není na čase následovat příkladu Adalberta Stiftera a stát se obětí 
nešťastné náhody při holení. (S. 31 / s. 27) 
 
Podle Girarda je však i tento postoj charakteristický pro romantismus, avšak pro 
romantismus současný, jenž oslavuje ,hrdinu minimální touhy´. Funguje na základě 
opačného principu. Intenzivně touží Druzí, hrdina sám netouží téměř vůbec. „Absence 
touhy u tohoto hrdiny (...) připomíná spíše otupělost smyslů, naprostou nebo částečnou 
ztrátu zájmů na životě (...) Hrdina tedy dochází ke stavu prohlédavé otupělosti, která tvoří 
poslední z póz romantismu. Ale tento hrdina chce v lhostejnosti (...) uskutečnit všechno 
to, co Druzí uskutečňují z touhy. Tento náměsíčný hrdina dýchá ,neupřímností‘.“260 
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Vědomí romantického hrdiny nemůže existovat bez opěrného bodu zakotveného 
vně něj samotného. Zříká se božského prostředníka, avšak téměř současně se vrhá do 
náruče prostředníka lidského − vnitřní prostřednictví. Transcendence popřením nevymizí, 
pouze se vychýlí směrem k božství jiného člověka, k Hermíně. Hermína vydražďuje 
všechny Harryho smysly až k závrati, přičemž intenzitu udržuje neustálou proměnou 
objektů touhy. Hermína k Harrymu posílá milenky, učí ho nové tance, Harry touží hned 
po tom, hned zase po onom, jakmile je touha uspokojena, objekt ztrácí význam a Harry se 
lačně vrhá po dalším. Sama Hermína se však činí vzácnou a nedostupnou a klade 
nesmyslná pravidla hry, která jen vydražďují Harryho touhu.  
 
„(...) jak se jmenuji já.“ „Ale ano, velmi rád se to dovím.“ „Pozdě, chlapečku! Až 
se jednou setkáme, můžeš se zase zeptat. Dnes už ti to nepovím. Tak, a teď chci 
tančit.“ (S. 102 / s. 89)  
 
Hermína je zosobněním paradoxu metafyzické touhy, kdy ten, kdo touží, 
napodobuje prostředníka, neboť touží stát se jím, pohltit ho, zmocnit se jej a s ním i jeho 
tužeb. Touha Harryho směřuje také k tělu svého prostředníka. Nejprve je zcela popřena, 
ale pozvolna se uvolňuje a hlásí se o své právo. Hermína je skutečným pánem objektu 
Harryho touhy, pánem svého těla, a jen ona může svolit či odepřít naplnění jeho touhy. 
Láska je těsně spjata s žárlivostí, proto také láska Harryho k Hermíně vzrůstá, vytuší-li 
při milování s Marií, že právě Marie již Hermínu zakusila. Trpí nutkavým pocitem, že je 
jediným, jemuž byl zapovězen vstup do magické zahrady jejího těla. Hermína oddaluje 
tento okamžik do nekonečna. Čím více se stupňuje Harryho touha po Hermíně, tím více 
je stvrzována její vlastní hodnota, tím více si pěstuje touhu po sobě samé. Zoufalství 
z nedosažitelnosti a touha Hermíny vzrůstají současně, protože jejich pohyb je tentýž. 
 
„(...) tak jako ty cítíš, že ti můj obličej dává odpověď, že ti něco ve mě vychází 
vstříc a dodává důvěry − zrovna to cítím v sobě i já s tebou (...)“ (S. 118−119 / s. 
103)  
 
Mimetická touha je ve svém základě vždy hlodajícím zlem, které plíživě 
zachvacuje obdiv a proměňuje jej v nenávist a v odcizení; čím je prostředník bližší 
subjektu, tím nabývá nebezpečí hrozivých rozměrů, tím více se jejich dráhy překrývají a 
staví si tak navzájem do cesty k naplnění touhy překážky. V případě Harryho a Hermíny 
je problém ještě spletitější, protože jedna z verzí, jak chápat Hermínu je označit ji 
nálepkou Harryho alter ego, druhého, životaschopnějšího já. Tím je však vzdálenost mezi 
nimi tak mizivá, že se násilí jeví jako nevyhnutelnost. Již na začátku setkání sděluje 
Hermína Harrymu zdánlivě absurdní požadavek.  
 
„Až se do mě zamiluješ, dám ti svůj poslední příkaz a ty uposlechneš, a to bude 
dobře pro tebe i pro mě (...) Splníš můj příkaz a zabiješ mě. To je to. A na nic už 
se neptej!“ (S. 121 / s. 105)  
 
Aktivita subjektu je tím horečnatější, čím bližší je prostředník, touha je tak prudká, 
že může podle Girarda vést až k vraždě. Nápadné přitom je, že se současně zmenšuje 
úloha objektu a roste úloha prostředníka. Vývoj směřuje ke zvětšující se reciprocitě, 
objekt zmizí ze zřetele a jediným nutkavým přáním je porazit protivníka. Soupeři se sobě 
navzájem podobají, až se téměř stanou dvojníky. „Člověk dospívá  až k tomu, že si přeje, 
aby milovaná bytost byla nevěrná, aby ji mohl znovu pronásledovat a pocítit lásku (...) 
Proustovský vypravěč pociťuje vzrušení jen v blízkosti Albertiny spící. Vražda, která by 
odstranila pohled milované ženy a vydala nám ji napospas; ani ne tak zbavenou možnosti 
bránit se jako možnosti uvědomovat si, je trvalým pokušením milenců. Hrdina 
ochromený pohledem prostředníka se chce tomuto pohledu vymknout.“261  
 
Proud mě vyvrhl na břeh, (...) Zmocnil se mě nevyčerpatelný svět dveří, nápisů, 
magických zrcadel. Zbaven vůle jsem přečetl nejbližší nápis a zamrazilo mě: JAK 
SE ZABÍJÍ LÁSKOU (...) Otevřel jsem. Za dveřmi jsem našel prostý a krásný 
obraz. Na kobercích  na zemi jsem spatřil ležet dvě nahé postavy, krásnou Hermínu 
a krásného Pabla, bok po boku, v hlubokém spánku, v hlubokém vyčerpání 
z milostné hry, jež se zdá tak nenasytná a přece sytí tak rychle. Krásní, krásní lidé, 
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nádherné obrazy, úchvatná těla. Pod Hermíniným levým ňadrem byla čerstvá, 
okrouhlá skvrna, tmavě podlitá krví, milostné kousnutí Pablových krásných zářících 
zubů. Tam, kde byla  skvrna, vrazil jsem nůž, jak byla čepel dlouhá. (S. 215, 221 / 
s. 185, 190) 
 
Smrt hrdiny bývá často, jak tvrdí Girard, konverzí. Hrdinou románu se stává ten, 
kdo překoná metafyzickou touhu a v tragickém závěru − nejčastěji těsně před svou smrtí 
− se „tak stává schopným napsat román“.262 Hrdina a jeho tvůrce, původně odděleni se 
tak na konci románu setkávají. Autor vítězí tehdy, když se jeho hrdina zřekne romantické 
touhy a otevře tak prostor ke spontaneitě touhy. Každý konec je tedy i jakýmsi novým 
začátkem. 
 
Harryho poprava 
I když po celou dobu očekáváme, že k vraždě dojde, přesto nás toto gesto zarazí svou 
zpupnou rozhodností, jíž se vymyká mimésis, na kterou jsme si uvykli. Vražda Hermíny 
je problematický místem a zároveň uzlovým bodem, v němž se soustřeďuje 
mnohoznačná hra odkazování ,magického divadla´. Vraždu můžeme chápat jako 
vyplnění slibu Hermíně, tedy dokonalé splynutí s myšlením objektu své touhy a podřízení 
se jeho vůli. Přinejmenším se Harry uklidňuje ihned po tom, co vraždu spáchal, tím, že 
pouze vyplnil slib daný Hermíně. Za druhé ji lze dešifrovat jako jistý druh 
sebevražedného mechanismu, jednak ve smyslu zabití svého alter ego − 
životaschopnějšího já, jednak ve smyslu neschopnosti zabít sebe sama a očekávání trestu 
za vraždu, jenž přinese vytoužený klid. Tak nám to alespoň potvrzují slova jeho soudců. 
 
 „Pánové, před vámi stojí Harry Haller, jenž byl obžalován a shledán vinným tím, 
že svévolně zneužil našeho magického divadla. Haller se nejen dopustil urážky 
vznešeného umění tím, že naši krásnou obrazárnu zaměnil za takzvanou skutečnost 
a zabil zrcadlovou dívku zrcadlovým nožem, on nadto prokázal úmysl použít naše 
divadlo nehumorně jako sebevražedný mechanismus. Proto Hallera odsuzujeme 
k trestu věčného života a k odnětí dovolení ke vstupu do našeho divadla na dvanáct 
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hodin. Rovněž nemůže obžalovanému být prominuto potrestání jedním výsměchem. 
Pánové začněte: raz-dva-tři!“ (S. 227 / s. 196) 
 
 Nečekanost a nahodilost rozsudku je odsouzením nejen Harryho, ale i jakékoli 
možnosti předjímat budoucí události. Poprava je jen fraškou popravy, ironizuje sebe 
sama i Harryho ,vážné´ úmysly. Je odsouzen k výsměchu a k věčnému životu. Potměšilý 
duch románu slaví svůj triumf. Karnevalový rej obrazů ,magického divadla´ vesele 
pokračuje, převrací vše dané, paroduje a zesměšňuje, aby se současně očistilo a 
znovuzrodilo.263 Poprava, výprask nebo nadávka jsou spojeny s obrazem dekoronizace, 
jsou zrcadlem nastaveným všemu, co má odejít. V karnevalovém „(...) obrazovém 
systému neexistuje čistá, abstraktní negace. Obrazy systému usilují obsáhnout oba póly 
jsoucna v jejich rozporné jednotě. Mlácený (a zabíjený) je zdoben; sama exekuce je 
veselá; je  (...) zakončena smíchem.“264  
V čem skutečně spočívá Harryho provinění? Místo, aby splynul s klouzavým 
pohybem, aby se sklouzl po skutečnosti a vklouzl do klouzavého pohybu obrazů 
,magického divadla´, bodá nožem. Uklouzne a upadne. Vtrhne do světa obrazů  a pošpiní 
je − sice zrcadlovým nožem, ale s ,vážným úmyslem´. Nůž jako obraz není ve hře nutně 
nástrojem k vraždě. Zmnožení smyslu a smysl hry v sobě samé tak narušil Harryho úmysl 
využít ji, aby ,splnil´ slib daný Hermíně.   
 
„Ale musím říci, Harry, žes mě trochu zklamal. Zle ses tu zapomněl, porušil jsi 
humor mého divadélka a dopustil ses neřádstva, bodal jsi nožem a náš hezký svět 
obrazů potřísnil skvrnami skutečnosti!“ (S. 229 / s. 197) 
 
Harryho nepochopení smyslu karnevalové hry obrazů pramení z jeho neschopnosti 
jiného druhu vnímavosti, senzibility. Události nevyplývají jedna z druhé po vzoru vztahu 
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264 Tamt., s. 163. 
 
příčina-následek, odkazují na sebe a zrcadlí se v nekonečné hře obrazů. Harryho zoufalé 
gesto, které nerespektuje pravidla hry a herní pohyb, by pak mohlo být chápáno jako 
pokus o sémiotizaci ,magického divadla´. Jako pokus o nalezení-vytvoření sémantického 
kódu, jenž by dovolil obrazy přečíst. Sémiotizace obrazů (proměna ne-znaku ve znak) se 
tak děje jako jistá historizace,265 vytváření lineárních řetězců událostí, jež nabývají 
historického statutu. Je nutno objevit sémioticky příznakovou událost, která umožní 
zpětně nahlédnou celou řadu minulých událostí ve smysluplném pořadí. „Dějiny jsou 
v tomto smyslu hrou mezi přítomností a budoucností.“266 Sémiotizace má tedy dvě 
podmínky: 1) zavedení faktoru času − konkrétní události se musí utřídit pomocí časové 
osy, 2) zavedení faktoru příčinnosti − mezi jednotlivými událostmi se musí ustavit vztah 
příčiny a následku. 
Uspenskij uvádí ve svém článku Historie a sémiotika zajímavý příklad sémiotizace 
imaginativních obrazů, jež jsou součástí snu. Řeší v něm problém toho druhu snu, kdy se 
děj odvíjí neodvratně směrem k události, jež má svůj pramen v realitě. Zdá se nám sen, 
události v něm nevyhnutelně směřují k naší popravě gilotinou. V okamžiku, kdy chladné 
ostří gilotiny dopadá na naši šíji, probouzíme se a zjišťujeme, že jsme se praštili šíjí o 
pelest postele, což nás probudilo. Tento slavný příklad z učebnic psychologie však 
obsahuje paradox. Celý děj snu směřoval k popravě, ale probudili jsme se úderem o 
pelest, jenž splynul s momentem popravy. Jak to, že se sen nevyhnutelně rozvíjel k této 
události, která však přišla ,zvnějšku´? Ve snu vše přece touto událostí končí, ne začíná. 
Celý děj jako by byl vyvolán úderem o pelest, ale časově jej předcházel. 
Autor poukazuje na originální pojetí imaginarity snu P. A. Florenského, ale sám 
nabízí řešení jiné. Jedná se podle něj o sémiotizaci snových obrazů, které mají původně 
neurčitou a nahodilou uspořádanost. Díky události (úder do šíje), již pocítíme jako 
signifikantní, tuto amorfní masu snových obrazů uspořádáme do smysluplného celku 
pomocí již zmíněného zavedení faktoru času a příčinnosti. Sen je pak následně ,čten´ jako 
sled událostí, které nutně ústí a vrcholí v popravě. Čteme, předjímáme a rozumíme na 
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základě sémantické dominanty, jež určuje zbylou část, která zpětně nese znaky členění, 
segmentace a diskrétnosti.  
Cíl je spjat s představou ukončení. Hra ,magického divadla´ však směřuje 
k nekonečnu; je to hra, která nemá jiný smysl než samu sebe a může být opakována 
donekonečna. Pojem nekonečna problematizuje konvenční chápání slova smysl. Sféra 
obrazů je z hlediska skutečnosti nesmyslná, řetězce obrazů nemají začátek ani konec, 
nelze mluvit o smysluplnosti a už vůbec ne o jednání. Jednotlivé okamžiky nejsou 
podřízeny tomu, k němuž směřují. Nejsou tu přechody a bezvýznamné události, protože 
tu nejsou ani události významné, důležité a určující. Není zde norma, jíž by byly ostatní 
okamžiky (obrazy) podřízeny a jejímž prostřednictvím by byly hodnoceny.   
 
(...) a teprve pak vyvstane otázka, je-li za tím vším také ještě něco osobního, něco 
vlastního, či zda všechno mé konání a jeho následky je jen prázdná pěna na moři, 
jen nesmyslná hra v proudu dění!  (S. 218–219 / s. 188) 
 
Harry nedokáže zcela splynout s pohybem hry a zoufale zatouží po smyslu. Chybí 
tu však událost, kterou by bylo možno označit za signifikantní.  
 
Byl jsem stále ještě v tomto světě hádanek, utrpení, stepních vlků, strastiplných 
zápletek. Nijak dobré místo, nikterak snesitelný pobyt. S tím se musí skoncovat (...) 
Ještě zbývalo něco vykonat, ještě čekala Hermína. (S. 219−220 / s. 189−190) 
  
Vražda Hermíny dominuje reji obrazů a vrhá tak ,světlo´ (z našeho pohledu spíše 
stín) na všechny ostatní. Jeví se jako aktivní a smysluplný zásah do světa obrazů, je svým 
způsobem vpádem skutečnosti do tohoto herního světa. A to ne z důvodu překročení 
morálního tabu (Harry se přece zúčastnil vyvražďování automobilistů), ale právě pro 
svou násilnou snahu o segmentaci a sémiotizaci. „Je to svého druhu síto či filtr, přes nějž 
se odsévají obrazy, které se závěrečnou (signifikantní) událostí nevcházejí do spojení 
(jsou zapomenuty, mizí z naší paměti); tento filtr nás také nutí náhle spatřit všechny 
ostatní obrazy jako navzájem obsahově spojené a rozestavit je tak do syžetové 
posloupnosti. Události jsou tedy okamžitě uspořádány a vytvářejí lineární řadu: vidíme je 
najednou jakoby ozářené náhlým světlem reflektoru.“ 267    
 
„(...) bodal jsi nožem a náš hezký svět obrazů potřísnil skvrnami skutečnosti!“ (S. 
229 / s. 197) 
    
Harry pochopí, doufejme v to, že musí splynout s pohybem hry, přijmout její 
nahodilost a nesmyslnost a potvrdit toto přijetí podle pravidel karnevalového světa − 
ambivalentním smíchem.   
 
Ach, všechno jsem chápal, chápal jsem Pabla, chápal Mozarta, slyšel jsem kdesi za 
sebou jeho hrozivý smích, cítil jsme všechny ty statisíce figurek hry života ve své 
kapse, otřesen jsem tušil smysl všeho, byl jsem hotov začít hru znova, znova okusit 
jejích strastí, znovu se chvět hrůzou před její nesmyslností, znova a ještě častokrát 
proputovat peklo svého nitra. 
Jednou budu hrát hru s figurkami lépe. Jednou se naučím smát. Čeká na mne Pablo. 
Čeká na mne Mozart. (S. 229–230 / s. 198) 
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 7. Já, tažen magickým drátem 
Neboť život je vlastně individuace, která vyvěrá z původní nerozrůzněnosti a touží po 
odlišném bytí. Jen, co se zrodí život, jeho forma je ihned zpochybňována buňkami, jež by 
se rády emancipovaly (…) Jakmile někdo začne svou mysl zbavovat jednotlivých slupek, 
z nichž je utvořena podobně jako cibule a které jsou pro ni cizími nánosy − zjistí, že je 
tvořena těmito nánosy úplně celá, a když se jich zbaví, nezůstane pod nimi vůbec nic. 
Jean Dubuffet 
 
Hruď je vždy jedna, tělo jen jedno, duše v nich však nejsou pouze dvě či pět, nýbrž 
bezpočet; člověk je cibule se stovkami vláken, tkanina z mnoha vláken. (S. 68 / s. 
61) 
 
Rozhodnutím spáchat sebevraždu provedl Harry zvláštní typ ,soukromé tematické 
epoché´. Hranice snesitelnosti života uvnitř pomalu uplývajícího chronotopu maloměsta 
pozbývají platnosti, protože cesta ven je neustále otevřena. Svět živých je pro Harryho 
jakožto ,ještě živého sebevraha´ uzávorkován, pozbývá platnosti. Toto uzávorkování, 
není pouhým zrušením hranic, vytváří sféru na pomezí, kde probleskuje mimo-řádné. 
Neskutečnost a současná intenzita, s níž se Harrymu otevřel ,jiný´ svět − a to zejména v 
,magickém divadle´ −, poukazuje k emoci jako zvláštní formě naladěnosti. Harry se 
vztahuje ke světu jako ,emocionálně pohnutý´, realizuje se v podobě emoce. Emoce vždy 
něco znamená, tj. klade se jako vztah vědomí ke světu, přičemž značí celek vědomí, 
protože význam v sobě obsahuje jako svou strukturu. Emoce je jedním z možných 
způsobů, jak vědomí rozumí svému bytí. Emoce má tedy funkční roli, je přechodem 
z jednoho tvaru do druhého,268 od uzavřenosti k otevřenosti, od nedůvěry k ,nepodmíněné 
pohostinnosti´.  
Úvaha J.-P. Sartra269 o tom, že emocionálně pohnutý subjekt a emocionálně nabitý 
objekt jsou nedělitelnou syntézou, je analogická k naší myšlence, že se Harry jako ,ještě 
                                                 
268 Srov. K. LEWIN, Vorsatz. Wille und Bedürfnis: mit Vorbemerkungen über die psychischen Kräfte und 
Energien und die Struktur der Seele, Springer: Berlin, 1926, s. 329−385.  
269 J.-P. SARTRE, Nástin teorie emocí in Vědomí a existence, OIKOYMENH: Praha, 2006 (přel. J. Čapek, 
M. Petříček). 
živý sebevrah´ pohybuje na pomezí mezi vnitřkem a vnějškem a vede v tomto zvláštním 
ne-místě svůj život. Je tomu tak proto, že emocionální vědomí je vždy nejprve vědomí 
non-thetické, nereflektované vědomí sebe sama, protože je vědomím světa, a to světa, 
jenž je skrze emoci zásadním způsobem proměněn. Vědomí svět v emoci prožívá tak, 
jako by vazby věcí k jejich možnostem nebyly řízeny deterministickými vztahy (podobně 
jak je tomu u hry). Vědomí svět proměňuje, uchopuje předměty světa jako ,jiné´ a 
v korelaci s tím motivuje nové způsoby chování. Provedením druhé specifické ,epoché´ − 
odložením osobnosti v šatně ,magického divadla´ −, pomocí níž Harry vyřadil, inhiboval 
své domnělé ,já´ spolu se všemi svými předsudky o vlastní dvojdomosti či výjimečnosti, 
se odkrylo diversifikované pole obrazů-stavů, které nekonečně přesahují původní 
představu-konstrukci Harryho já.   
Problematickým aspektem emoce je podle J.-P. Sartra její neúčinnost − vědomí není 
schopno skutečně modifikovat strukturu předmětu, uděluje mu kvalitu ze sebe, hraje hru, 
v níž samo věří.270 V našem případě však tato neúčinnost nehraje žádnou roli. Hra 
,magické divadla´ nechce mít se skutečností nic společného, nenárokuje si její proměnu a 
uchovává si statut neskutečna. To však neznamená, že neexistuje. Tak i podle Sartra svět 
emoce existuje jako afektivní tkáň světa, která emoci přesahuje a živí. A navíc existuje 
dokonce taková existenciální struktura světa, jež se nám,v iracionální syntéze pasivity a 
aktivity´ odhaluje jako magická. Odhaluje se nám tak v události setkání s druhým, kdy 
druhý vstupuje do bezprostředního vztahu s naším tělem − fenomén pohledu − a my 
žijeme významem tohoto vztahu, podléháme mu a rušíme ty struktury světa, které odráží 
magično. Pro nás jsou zásadní oba principy, obě podoby emoce a jejich esenciální 
spřízněnost v tvrzení, že ,emoce je vpád vědomí ze světa prostředků do světa magična. 
„Proto je člověk pro druhého člověka vždy trochu čaroděj (...) A proto se i my sami sobě 
ukazujeme jako čarodějové (...).“271 
Magie je takový způsob vztahování se ke světu, kdy magicky udílíme světu a jeho 
předmětům novou kvalitu, proměňujeme je, zaříkáváme. Zaříkáváme je celým naším 
tělem, kdy například ve strachu chceme popřít existenci předmětu, který jej vyvolává, a 
                                                 
270 J.-P. Sartre uvádí jednoduchý příklad, kdy po něčem toužíme, po hroznech, ale nedosáhneme k nim, 
nemůžeme si je utrhnout − tato jejich kvalita je nesnesitelná, a proto s odkazem na akt substituce-náhrady  
vyřešíme napětí a konflikt tím, že přisuzujeme hroznům kvalitu, kterou si přejeme, aby měly. Posoudíme je 
jako kyselé. Srov.  J.-P. SARTRE, Nástin teorie emocí, in Vědomí a existence. 
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 J.-P. SARTRE, Transcendence ego, in Vědomí a existence, s. 39. 
proto zavíráme oči nebo utíkáme; udílíme mu potenciální rozměr − jinde, pryč. Dovedeno 
do krajnosti, předmět nemůžeme zrušit, ale můžeme ho zrušit symbolicky jako předmět 
vědomí, když zrušíme vědomí samo − omdlíme, to vše za podmínky non-thetického 
vědomí sebe sama. Emoce a magická proměna světa v emoci je podlehnutím, je to jistý 
způsob vystavenosti a zranitelnosti (emoce se musí vyčerpat sama sebou, nelze ji kdykoli 
zastavit),272 kdy vědomí je ,zkalením pohledu´ (opiový trip), jež je spontánně prožíváno a 
proměňuje chování i tělo samotné.      
Uvažování o hře ,magického divadla´ se zde obrací k fenoménu pohybu.273 Hráč se 
ve hře nutně musí pohybovat ve smyslu pohybu v prostoru neskutečna ,magického 
divadla´. Chápeme-li hru jako imaginativní sféru možností, znamená to, že veškeré 
předměty světa nabývají v prostoru hry (na poli ,magického divadla´) svůj obrazný, 
magický rozměr. Předmět hry ztrácí výlučnost předmětnosti a stává se mnohoznačným 
obrazem. Imaginativní obrazy otrocky nenapodobují předměty každodenní potřeby, jejich 
vzájemný vztah by se dal nazvat spíše jistým sváděním, výzvou vedoucí k dynamickému 
zmnožování vztahů mezi označujícím a označovaným (nápisy-šifry ,magického divadla´ 
a události, ke kterým poukazují).  
Herní imaginace uchopuje význam, jak je žitý − v souvislosti s tělem a pohybem –, 
a nikoli logicky vysvětlovaný; vnímání a pohyb pak tvoří kruh v tom smyslu, že vnímání 
ovlivňuje pohyb a naopak. Hra je takovým rytmem existence, jehož korelátem je 
klouzání. Hra je jistým sklouznutím se po skutečnosti, kdy se skutečnosti dotýkáme 
s lehkostí až lehkovážností v nejvlastnějším slova smyslu. Obrazy hry se vztahují ke 
skutečnosti jako k podnětu, jako k výzvě, která je inspiruje, ale nevyplňuje. Hra je pohyb-
přebytek obrazů, které při zobrazování čehosi předmětného odrážejí samy sebe; 
zpodobování je v ní pouhým doprovodným pohybem pohybu mnohem původnějšího − 
jenž je pravým motivem zpodobování −, a to pohybu sebereflexe.  
V takto chápané hře ,magického divadla´ se mohou vynořovat obrazy všední, které 
však opouštějí obvyklé vazby a hledají nová sřetězení, nebo i obrazy zdánlivě ztracené, 
zapomenuté a zakázané, jež mají podobný status jako slova v karnevalizované řeči. 
Sémanticky polyvalentní obrazy, tedy takové obrazy, které snadno podléhají 
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273 Srov. kap. I. 7. Apologie klouzavého pohybu. 
transformaci, mohou nabývat nejrůznějších smyslů a na základě nich se mohou navzájem 
spojovat pomocí asociací. Navazují spolu kontakt, přivolávají se a propojují. Tato spojení 
vykázaná z prostoru ,vážného života´ se nikdy nemohou fixovat v sémantických 
kontextech a zatuhnout v horizontech smyslu.  
Smysl obrazů přeskakuje z krajnosti do krajnosti, obrazy se parodují, odkazují 
k sobě samotným a odhalují svou mnohoznačnost (množnost smyslu).  Hana se spojuje 
s chválou, nezkušený muž se stává skvělým milencem (Všechny dívky jsou tvé), krotitel 
je zkrocen, posvátné je znesvěceno (Mozart v rádiu), bití splývá s oslavou, exekuce 
s výsměchem a odsouzením k věčnému životu (Harryho poprava). Karnevalové obrazy  
se očišťují a naznačují cestu vedoucí k obnově. Karneval, jak jsme ukázali, plnil funkci 
ostrůvků jiné organizace, dočasné saturnálie dynamizovaly a očišťovaly společnost. V 
kontextu Stepního vlka však nabývá karneval podoby, jež už není pouhým ostrůvkem 
,jinakosti´ oživujícím odlišně organizovaný svět stavů Harryho Hallera, ale stává se 
proudem pohlcujícím celý jeho svět (,magické divadlo´).  
Jakmile se karnevalový princip přibližuje ke stabilitě a jednoznačnosti, snaží se tuto 
stabilitu napadnout-travestovat, parodovat a zvrátit. Odtud také pramení neustálé 
proměny Harryho obrazů-stavů, masek, za nimiž není nic, jen další obrazy, jež jsou těmi 
dřívějšími zdánlivě neodůvodněny a nemotivovány. Jejich hlavním rysem je nestálost, 
plně v souladu s karnevalovým principem, proměnlivost v čisté podobě. Podobně je tomu 
v módě: „Změna barvy sukna není zcela určitě diktována snahou přiblížit se nějakému 
obecnému ideálu pravdy, dobra, krásy či účelnosti. Jedna barva střídá druhou pouze 
proto, že jedna je stará a druhá nová. Máme zde před sebou v čisté podobě tendenci, jež 
se v lidské kultuře obecně projevuje ve skrytější podobě.“274 
 
Dnes jsme věděl, že v mozku žádného krotitele zvěře, žádného ministra, žádného 
generála, žádného blázna se nemohly vylíhnout myšlenky a obrazy, jaké bych už, a 
stejně ohavné, stejně divoké a zlé a stejně surové a hloupé, nenosil i já sám v sobě. 
(S. 208 / s. 179) 
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Harry se vynořil z vln magické hry a pln optimismu se touží naučit hrát figurkami 
svých možností. Která z jeho možností však právě teď tuto domněnku vyslovuje?  Není 
to snad Harry, který prožívá svoje mládí jako úspěšný milenec? A je to tentýž Harry, 
který vraždí řidiče automobilů? Tentýž Harry, který zabíjí Hermínu? A co Harry, jenž je 
odsouzen k věčnému životu? Harry se nám ztrácí v tříšti, ve fragmentech a obrazech 
,magického divadla´. Je pohlcen prouděním obrazů a čas od čas je vyvržen na břeh, 
stejný, ale zároveň už jiný. Obrazy-stavy se neseskupují kolem centra (ego, duše, rozum 
apod.), mají odstředivou tendenci a nerespektují žádnou autoritu. Jeden prodlužuje a 
navazuje na druhý, jeden vklouzne a prodlouží pohyb druhého. Základem obrazu je jen 
další obraz, šifra pak neodkazuje ke skrytému smyslu, ale pouze k další šifře. Pod 
karnevalovou maskou se neskrývá odpověď na otázku, ale další maska.   
Harryho ego je účastno na pohybu ,magického divadla´ a podílí se na tvorbě 
obrazů-stavů, avšak není jejich zdrojem, ve smyslu skrytosti čekající na své odhalení. 
Sartre uvažuje v textu Transcendence ega dokonce o iracionální syntéze pasivity a 
aktivity a magickém vyzařování z ega do jeho stavů (Harryho uhranutí obrazy-stavy 
,magického divadla´). „Spontaneita ega uniká sobě samé, neboť i když nenávist spjatá 
s egem nemůže existovat pouze sama pro sebe, přesto vzhledem k egu zachovává určitou 
nezávislost. Proto je ego vždy překračováno tím, co samo produkuje, třebaže z jisté 
perspektivy jest právě tím, co vytváří. Proto můžeme slyšet známé výrazy překvapení: 
„Jak jsem to mohl udělat právě já?“ (...) ego je předmět uchopený a současně 
konstituovaný reflexivním vědomím. Je to virtuální ohnisko jednoty a vědomí je 
konstituuje v opačném směru, než postupuje reálné vytváření: reálně primární jsou 
vědomí, jejichž prostřednictvím se konstituují stavy a skrze ně pak ego.“275 
 
Proud mě vyvrhl na břeh, znovu jsem stál v bezhlesé chodbě s lóžemi. Co teď? Sáhl 
jsem do kapsy po figurkách, ale úmysl zase hned ochabl. Zmocnil se mě 
nevyčerpatelný svět dveří, nápisů, magických zrcadel. Zbaven vůle jsem přečetl 
nejbližší nápis a zamrazilo mě (...) (S. 215 / s. 185) 
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Vědomí projektuje svou vlastní spontaneitu do ega, které je předmětné (a je 
reflexivním výkonem); tato spontaneita si pak, i když je odvozená a v tomto smyslu 
pasivní, uchovává − magickým způsobem − svou tvořivou moc. Obrazy-stavy se vrací 
k egu, kvalifikují ho; ego je tedy zavázáno tím, co vytváří a participuje na tom, je 
vytvářením uhranuto. Z toho jasně vyplývá, že ego nelze uchopit samo o sobě, jako 
přímý předmět vědomí, ego je samou svou podstatou unikavé, jak říká Sartre; lze jej 
,zahlédnout koutkem oka za stavem´, ,na jeho horizontu´.      
 
Jen na kratičký okamžik jsem spatřil Harryho, tak jak jsem ho znal (...) Ale sotva 
jsem ho poznal rozpadl se, oddělila se od něho druhá postava (...) (S. 207 / s. 163)  
 
Harry uniká své vlastní podobnosti, vymyká se své vlastní identitě. Nezůstává na 
místě, protože je v každém okamžiku pohlcován herním pohybem. Nikdy se nevrací 
tentýž a nemůže být tedy rozpoznán. S každým návratem rozrušuje předpoklady o tom, 
kým byl a je. Dá se říci, že ačkoli je imanentní každé sérii obrazů-stavů, nepatří ani jedné 
z nich; každá jej zrcadlí, ale v rámci odlišného aspektu, ,nástinu´. Nesplývá cele ani 
s jednou z nich, je však principem ,konvergence‘ těchto divergentních řetězců. 
To, co série obrazů spojuje a je jim společné, je pohyb klouzání. Jedině samo toto 
klouzání se může stát trvalým útočištěm, útulkem, v němž může být Harry Haller − muž 
bez domova − zabydlen.  
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Abstrakt 
Apologie klouzavého pohybu. Filosofická interpretace románu H. Hesseho Stepní vlk 
Doktorand: Mgr.Taťána Petříčková 
Školitel: Prof. Miroslav Petříček, Dr.  
 
Jádrem práce je filosofická interpretace románu H. Hesseho Stepní vlk, avšak jako celek 
je tato práce pokusem o rozvinutí širšího kontextu literárního díla. Proto je její 
konstitutivní součástí tematizace hry jako filosofického problému (včetně problematiky 
rozumění světu i sobě ve smyslu pochopení pravidel hry), tematizace umělecké tvorby ve 
vztahu k mimésis a zejména předvedení takové interpretační praxe, jež není komentářem, 
ani překladem obsahu a spočívá spíše v rozvinutí pohybu amplifikace. 
První část práce tvoří filosofická analýza pojmu hry s ohledem na její základní 
charakteristiky, aspekty, formy (zejména pak na krajní podobu hry − karneval) a na 
specifika herního pohybu − ve smyslu ,sklouznutí po skutečnosti‘. Druhá část pak rozvíjí 
interpretační možnosti Hesseho Stepního vlka, přičemž sleduje ,optikou herního pohybu´ 
jednotlivé momenty tohoto díla s ohledem na jeho chronologii. Hlavním chronotopem 
románu je bytí na pomezí, na prahu, v čase svátečnosti − čase karnevalu, jenž odkazuje 
k otevřenosti jako ,nepodmíněné pohostinnosti´ jinakosti světa. Širší interpretační 
souvislosti pak dovolují uvažovat např. o motivech klouzavého pohybu, o heterotopii 
zrcadla v ,magickém divadle´, o znepokojivé zkušenosti cizího v podobě smíchu, o emoci 
jako vztaženosti ke světu a o transcendenci ,já‘ ve hře obrazů ,magického divadla´ apod.  
Abstract 
The Apology of Sliding Movement. Philosophical Interpretation of the Novel of 
Hermann Hesse Der Steppenwolf 
Taťána Petříčková 
 
The very centre of the submitted dissertation is the philosophical interpretation of 
Hermann Hesse’s novel Der Steppenwolf;  however, in its entirety it represents an effort 
to display the broader context of a literary work. Therefore, its constituent part is the 
thematization of the play as a philosophical problem (including the question of 
understanding world and oneself in terms of insight into the rules of the game) as well as 
an account of the artistic creativity with reference to the concept of mimesis and an 
exposition of such an practice of interpretation, which is neither a commentary nor a 
translation of the content, but which consists in displaying the movement of 
amplification.  
The first part of this dissertation comprises an philosophical analysis of the concept of 
play/game with regard to its basic characteristics, aspects, forms (especially with regard 
to its extreme form, i.e. the carnival), and peculiarities of play’s own movement – in the 
sense of the sliding over the reality. The second part exposes the possibilities of the 
interpretation of the aforementioned Hesse’s novel, following by means of the ,optics of 
play’s movement` different constitutive moments of this text with regard to its 
chronology. The main ,chronotope` is the ,being on confines`, that is being on the 
threshold, in the time of the feast, referring to the openess as the ,unconditioned 
hospitality` for the world’s alterity. Broader frame of interpretation allows to consider 
several motives of the sliding movement, of the heterotopia of the mirror in the ,magical 
theatre` and other things.  
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
